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XXIV.— SPRACHLICHE STUDIEN ZUR ÄSTHETIK 
WINCKELMANNS. 

I. 

Mit markanten Zügen hat Goethe 1 Winckelmanns Lebens- 
bild gezeichnet und ihm für immer den Vorteil gesichert, 
"im Andenken der Nachwelt als ein ewig Tüchtiger und 
Kräftiger zu erscheinen "; in umfassender Weise hat Justi 2 
Winckelmann, den Kunsthistoriker und Archäologen, in 
einer Biographie dargestellt, welche sich zu einem groszen 
Bilde der zeitgenössischen Kunstbestrebungen erweitert ; aber 
die philologische Forschung hat Winckelmann bis jetzt 
gänzlich unbeachtet gelassen. 3 Mit Unrecht, denn die 
deutsche Literatur kann Winckelmann mit eben so viel, 
wenn nicht mit mehr Recht für sich in Anspruch nehmen 
als die Kunstgeschichte und Altertumskunde. Winckel- 
manns Geschickte der Kunst des Altertums 1 ist, vom kunst- 

1 Winckelmann, WA, xxxxvi, pp. 1-101. 
'Winckelmann und seine Zeitgenossen,' Leipzig, 1898. 
"Vgl. jedoch des Verfassers Artikel über Grazie und Geschmack in 
Ztschrft. f. deutsche Wortforschung, ix, 2, pp. 141-152 ; x, 1, pp. 17-20. 
4 Dresden, 1764 ; zitiert als GKA. 
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historischen und archäologischen Standpunkt beurteilt, 
durchaus veraltet, als Literaturdenkmal steht dieses Werk 
in unvergänglicher Jugendfrische da. 1 

Stellen wir an ein Literaturdenkmal die Forderung, dasz 
es einen reichen Gefühlsinhalt habe, und dasz dieser Inhalt 
in einer adäquaten Form dargestellt sei, so gehören die 
wichtigsten von Winckelmanns Schriften trotz ihres zum 
groszen Teil fachwissenschaftlichen Inhalts der Literatur 
an, und sein Hauptwerk, die Geschichte der Kunst des Alter- 
tums kann füglich als ein Krrj/Ma e? ael der deutschen Na- 
tionalliteratur bezeichnet werden. Was zunächst Winckel- 
manns Stil anbetrifft, so haben Herder, 2 Goethe 3 und A. W. 
Schlegel i gewetteifert, ihn zu preisen. Es würde sich also 
wohl der Mühe verlohnen, diesen Stil zum Gegenstand 
umfassender sprachwissenschaftlicher Untersuchungen zu 
machen und unter anderem festzustellen, worin das von 
Goethe bemerkte " schöne Masz " und die " würdige Ein- 
falt" von Winckelmanns Schriften bestehen. Andrerseits 
bedarf ihr reicher Gefühlsinhalt kaum eines Hinweises, 
denn das war ja eben das Wesen dieses Mannes, dasz er 
nicht durch begriffliches Denken, sondern durch reine In- 
tuition geleitet wurde, weshalb Goethe 5 ihn mit Recht unter 
die Dichter zählt. 

So mächtig wirkte das Anschauungsvermögen in Winckel- 
mann, dasz die Kunstdenkmäler, welche er betrachtete, für 
ihn Leben annahmen, ihm das innerste Geheimnis plastischer 
Kunst offenbarten, dasz er selbst im Geiste zum schaffenden 

1 Vgl. Herders Denkmahl Johann Winkelmanns, Werke, ed. Suphan, VIII, 
p. 439. 

2 Fragmente, ed. Suphan, I, pp. 218/219 ; Erstes kritisches Wäldchen, ed. 
dt., ni, p. 11 ; Denkmahl, ed. cü., VIII, p. 439. 

s i. c, p. 94. 

4 In der Besprechung der Fernowschen Ausgabe, Sämmtliche Werke, ed. 
Böcking, xn, pp. 325, 333. 
»i. «., pp. 56/57. 
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Künstler wurde, und so sind denn auch seine Beschreibun- 
gen des Torso, des Apollo im Belvedere, der Niobe- und 
Laokoon-Gruppen von echt dichterischem Geiste getragen. 
Aber Winckelmann war nicht allein Dichter, sondern intui- 
tiver Ästhetiker, denn indem er das Schöne in den Werken 
hellenischer Plastik erschaute, suchte er auf Grund der 
anschaulich erlangten Erkenntnis das Wesen des Schönen- 
an-sich zu erfassen. Dadurch nun, dasz Winckelmann sich 
auf das seinem plastischen Empfinden und seinem antiken 
Geiste gemäsze Gebiet der Plastik beschränkte, welches in 
den, seinen Betrachtungen zu Grunde liegenden griechischen 
Skulpturen den vollendetsten Ausdruck gefunden hat, der je 
einer Kunst zu teil geworden ist, ferner, dasz seine Objektivität 
durch eine echt hellenische Besonnenheit gesichert und durch 
eine erstaunliche Gelehrsamkeit unterstützt wurde, indem es 
ihm " wie den Alten glückte, das Unzulängliche durch das 
Vollständige seiner Persönlichkeit zu vergüten," x vereinigten 
sich alle Umstände, um Winckelmanns Kunstbetrachtung zu 
einer für alle Künste gültigen und allgemein vorbildlichen 
zu erheben. 

Auf dem einseitig intuitiven Charakter dieser Kunst- 
betrachtung beruht die Bedeutung, aber auch die Unzuläng- 
lichkeit von Winckelmanns Ästhetik, nämlich ihr Unver- 
mögen aus dem Anschauungsstoff zu abstrahieren und somit 
zu wissenschaftlichen Bestimmungen der ästhetischen Grund- 
begriffe vorzudringen. Aber dieser Mangel vermag nicht 
Winckelmanns Verdienst zu schmälern, dasz durch ihn der 
in der rein abstrakten Reflexion der Baumgartenschen Schule 
verharrenden deutschen Ästhetik ein notwendiges Erfah- 
rungselement beigemischt, die Ästhetik selbst von allen 
pädagogisch-moralisierenden Tendenzen befreit, und hier 
der erste gewaltige Anstosz zur Regeneration der Kunstan- 

1 Goethe, l. c, p. 25. 
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schauung der Zeit gegeben wurde, 1 welche ihrerseits den 
Boden für eine grosze nationale Literatur schuf. Der Lite- 
rarhistoriker darf in Winckelmanns Geschichte der Kunst des 
Altertums einen ebenso bedeutsamen Vorboten dieser Lite- 
ratur sehen, als in Klopstocks Messias, Lessings Laohoon 
und Herders Fragmenten, ohne dasz ihm jedoch eine Unter- 
suchung über das Verhältnis der klassischen Dichtung des 
achtzehnten Jahrhunderts in Deutschland im Einzelnen, 
namentlich auch über das der Kunsttheorieen der Weimarer 
Kunstfreunde zu Winckelmann zur Verfügung stände. 

Auch die Ästhetik Winckelmanns in ihrem Verhältnis zur 
antiken Philosophie bietet noch manche ungelöste Probleme. 
Während Hettner 2 auf Winckelmanns Abhängigkeit von 
Plato hinweist, wozu auch eine briefliche Bemerkung 
Winckelmanns stimmt, 3 schlieszt dieser sich in dem Kern- 
punkt seiner Ästhetik, der Lehre der Emanation des Schönen 
aus der Gottheit, an Plotinos an, andrerseits in dem für ihn 
so charakteristischen Begriff der " Begreiflichkeit " an das 
a>pia-/jie'vov des Aristoteles. Der von Schelling 4 mit Recht 
gerügte Umstand, dasz Winckelmann nicht lehre, " wie die 
Formen von dem Begriff aus erzeugt werden können," 
dürfte aus dem Dualismus zu erklären sein, dem ein gleich- 
zeitig an Plotinos und Aristoteles anknüpfender Eklektizis- 
mus notwendigerweise verfallen muszte. So spricht Winckel- 
mann wohl von dem Begriff der Schönheit als einem " aus 
der Materie durchs Feuer gezogenen Geist, welcher sich 
suchet ein Geschöpf zu zeugen nach dem Ebenbilde der in 
dem Verstände der Gottheit entworfenen ersten vernünf- 

1 Vgl. Madame de Stael, De V Allemagne,* Paris, 1814, i, pp. 229, 234. 

2 Geschichte der deutschen Literatur im achtzehnten Jahrhundert, Braun- 
schweig, 1872, in, 2 p. 432. 

8 Sämtliche Werke, ed. Joseph Eiselein, Donauöschingen, 1825, x, p. 217. 
* Über das Verhältnisz der bildenden Künste zu der Natur in den Philoso- 
phischen Schriften, Landshut, 1809, i, p. 349. 
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tigen Creatur," * wobei er durchaus auf dem Boden des 
Plotinos steht, dessen w>v? Winckelmanns " Geist " offenbar 
entspricht, und mit Recht folgert er aus der Einheit der 
Gottheit die Einheit der schönen Form, aber der an diese 
Form angelegte Begriff der Faszbarkeit und Übersichtlich- 
keit, also der " Begreiflichkeit," wächst nicht organisch aus 
dem Begriffe der göttlichen Einheit heraus, und Winckel- 
mann versäumte esj im Anschlusz an Plotinos eine Erklä- 
rung für die Funktion des " Geistes " zu geben oder gar die 
Lehren des Plotinos zu vertiefen. 

Es ist hier nicht der Ort, alle angeregten Fragen zu 
behandeln ; es soll vielmehr lediglich ein Beitrag geliefert 
werden zu einer sprachwissenschaftlichen Grundlage für 
ästhetisch-literarhistorische Arbeiten über Winckelmann und 
zu diesem Zwecke eine Anzahl von "Wörtern, welche für das 
Verständnis Winckelmanns von Wichtigkeit sind, auf ihre 
Bedeutung hin untersucht werden. Solche Vorarbeiten sind 
durchaus erforderlich, da Winckelmanns Knappheit im Aus- 
druck 2 und eine gewisse, schon von A. "W. Schlegel 3 beob- 
achtete Altertümlichkeit seines Stiles das Verständnis seiner 
Schriften erschweren ; doch sind dieses nur untergeordnete 
Momente neben der allgemeinen, und besonders für alle 
tieferen Schriftsteller in Betracht kommenden Erscheinung 
des Sprachlebens, nämlich dem Umstände, dasz der Bedeu- 
tungsinhalt von "Wörtern, namentlich von solchen, die ethische 
oder ästhetische Urteile bezeichnen, im Sprachgebrauch des 
Individuums rein individuelle "Wertungen annimmt. 4 Es ist 
nun die Aufgabe der Philologie, nicht nur den Bedeutungs- 
inhalt eines Wortes für die gesamte Sprachgenossenschaft 
festzustellen, worunter wir die Disziplin der Lexikographie 

1 GKA, p. 149. 

'Vgl. Winckelmanns Brief an Walther, Werke, x, pp. 187/188. 

3 L. c, p. 325. 

4 Vgl. Paul, Prinzipien der Sprachgeschichte,' pp. 94/95. 
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verstehen, sondern auch den Vorstellungsinhalt, den dieses 
Wort im Sprachgebrauch des Einzelnen darstellt, zu ermit- 
teln, wenn dieser Einzelne in der individuellen Bedeutung, 
die er dem Worte verleiht, Gedanken niedergelegt hat, die 
für das Geistesleben der Gesamtheit von Wichtigkeit gewesen 
sind. Dieses ist durchaus der Fall bei Winckelmann, der 
übrigens seine ästhetischen Urteile fast ausschlieszlich an 
den vorhandenen Sprachschatz anheftete, so dasz eine Unter- 
suchung der einschlägigen Wörter in seinem Sprachgebrauch 
ein wichtiges Mittel zum Verständnis seiner Ästhetik an 
die Hand gibt. 

IL 

Es ist nun vor allem bezeichnend für die Eigenart 
von Winckelmanns Ästhetik, dasz eine Untersuchung des 
Bedeutungsinhaltes des Wortes " schön " in seinem Sprachge- 
brauch keinerlei nennenswerte Aufschlüsse über sein ästhe- 
tisches Denken gewährt. Es liegt dieses an dem Umstand, 
dasz der Begriff des Schönen nicht den Fundamentalbegriff 
seiner Ästhetik bildet. Einer Definition der "Schönheit," 
welche Winckelmann tatsächlich mit dem "Schönen" iden- 
tifiziert, obwohl er theoretisch beide Begriffe zu scheiden 
sucht, 1 und worunter er Schönheit der Form versteht, 2 geht 
er sogar geflissentlich aus dem Wege, wenn er sagt : " es 
kann aber leichter . . . von der Schönheit gesaget werden, 
was sie nicht ist, als was sie ist," 3 und die von ihm gegebe- 
nen Erklärungen des Begriffs sind gänzlich unzureichend; 
es wäre zwar lehrreich, den Begriff des " Schönen " aus 
Winckelmanns Sprachgebrauche zu rekonstruieren und zu 
den auf gleiche Weise gewonnenen Begriffen der " Grazie " 

1 Von der Fähigkeit der Empfindung des Schönen in der Kunst, Dresden, 
1763, p. 4 (zitiert als FES). 
«GKA, p. 141. »GKA, p. 142. 
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und des " Erhabenen " in Beziehung zu setzen, aber der 
Mittelpunkt seiner Ästhetik wäre damit nicht gefunden. 
Dieser weist vielmehr auf das Höchste, auf die Gottheit 
selbst hin, deren Begriff ihm den Begriff der Einheit liefert, 
wie uns die Wörter "einfach," "Einfalt," "Einheit" 
zeigen. 

Einfach = einheitlich, als Ganzes wirkend. 

" Die höchste Schönheit ist in Gott, und der Begriff der Menschlichen 
Schönheit wird vollkommen, je gemäszer und übereinstimmender derselbe 
mit dem höchsten Wesen kann gedacht werden, welches uns der Begriff 
der Einheit und der Untheilbarkeit von der Materie unterscheidet. Dieser 
Begriff der Schönheit ist wie ein aus der Materie durchs Feuer gezogener 
Geist, welcher sich suchet ein Geschöpf zu zeugen nach dem Ebenbilde der 
in dem Verstände der Gottheit entworfenen ersten vernünftigen Creatur. 
Die Formen eines solchen Bildes sind einfach und ununterbrochen, und in 
dieser Einheit mannigfaltig, und dadurch sind sie harmonisch." 1 

" Denn die Formen eines schönen Körpers sind durch Linien bestimmt, 
welche beständig ihren Mittelpunct verändern, und fortgeführt niemals 
einen Cirkel beschreiben, folglich einfacher, aber auch mannigfaltiger, als 
ein Cirkel, welcher, so grosz und so klein derselbe immer ist, eben den 
Mittelpunct hat, und andere in sich schlieszet, oder eingeschlossen wird." 2 

Oder kurz zusammengefaszt : 
"Das Schöne bestehet in der Mannigfaltigkeit im Einfachen." 3 

Offenbar anschlieszend an die Lehre des Plotinos, dasz 
das Schöne das Formenprinzip der zu gestaltenden Materie 
und somit die Selbstbewegung der Idee, des höchsten Guten, 
ist, wodurch das Schöne mit dem Guten, mit Gott selbst, 
zusammenfällt, setzt Winckelmann den Begriff der höchsten 
Schönheit, als in dem der Gottheit enthalten, und schlieszt 
aus dem Wesen der Gottheit, nämlich Einheit und Unteil- 
barkeit, auf die Einfachheit der Form. Hierunter ist nun 



»GKA, pp. 149/150. *GKA, p. 152. 

3 Erinnerung über die Betrachtung der Werke der Kunst in Bibliothek der 
schönen Wissenschaften und der freyen Künste, v, 1, Leipzig, 1759, p. 6 
(zitiert als EB). 
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nicht etwas nicht aus Teilen Bestehendes zu verstehen, da 

dann ja nicht von Mannigfaltigkeit und Harmonie die Rede 

sein könnte ; vielmehr etwas, dessen Teile ein einheitliches 

Ganzes bilden und nur als solches wirken. So ist denn das 

" Einfache " für Winckelmann das Wesen der Schönheit der 

Form und ihrer konkreten Erscheinung, der aus Ellipsen 

gebildeten Schönheitslinie. 

Vgl. "Die Linie, die das Schöne beschreibet, ist elliptisch, und in der- 
selben ist das Einfache und eine beständige Veränderung." l 

Das Moment der Schönheit an einer solchen Linie ist ein 
doppeltes, zunächst das der Veränderung, also der Be- 
wegung, welches den als konzentrisch gedachten Kreisen 
von Winckelmann abgesprochen wird, da sie nicht in ein- 
ander übergehen, ferner bildet, worauf es hier ankommt, 
ein System konzentrischer Kreise ein Mannigfaltiges, das 
sich zu keiner höheren Einheit zusammenschlieszt ; die Wel- 
lenlinie hingegen, und dasz ihm diese vorschwebt, zeigt die 
Beschreibung des Torso, dessen Muskeln er mit Wellen ver- 
gleicht, 2 bildet ein einheitliches Ganzes. Vergleicht man : 

"Die Formen eines solchen Bildes sind einfach und ununterbrochen, 
und in dieser Einheit mannigfaltig" * 

mit: 

"Das Schöne bestehet in der Mannigfaltigkeit im Einfachen," * 
so ergibt sich, dasz die Begriffe des " Einfachen " und der 
" Einheit " sich decken ; in der Tat dient " einfach " als 
Adjektiv zu "Einheit," statt des bei Winckelmann nicht 
vorkommenden Wortes "einheitlich." 

Wenden wir uns jetzt zum zweiten Wort dieser Gruppe : 

Einfalt, so bezeichnet dieses : 

•EB, p. 6. 

* Beschreibung des Torso im Btlvedere zu Born in Bibliothek der schönen Wis- 
senschaften und der freyen Künste, v, 1, Leipzig, 1759, p. 37 (zitiert als BT). 
«GKA, p. 150. 
*EB, p. 6. 
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I. Einfachheit mit Anlehnung an den eigentlichen Sinn 
= Einheitlichkeit, im Gegensatz zur Vielteiligkeit. 

1) in der Psychologie : Freiheit von Leidenschaften. 

"In der Einfalt und in der Stille der Seele wirket sie [die Grazie], 
und wird durch ein wildes Feuer und in aufgebrachten Neigungen ver- 
dunkelt." 1 

"Einfalt" ist derjenige Zustand, in welchem die Einheit 
der Seelenkräfte nicht durch Leidenschaften gestört wird, 
daher gleichbedeutend mit " Einheit." Vgl. 

"Kentlicher und bezeichnender wird die Seele in heftigen Leiden- 
schaften ; grosz aber und edel ist sie in dem Stand der Einheit, in dem 
Stand der Ruhe." 4 

2) in den bildenden Künsten : Einheitlichkeit der Form, 
Übersichtlichkeit. 

"Durch die Einheit und Einfalt wird alle Schönheit erhaben, so wie es 
durch dieselbe alles wird, was wir wirken und reden : denn was in sich 
grosz ist, wird, mit Einfalt ausgeführet und vorgebracht, erhaben. Es wird 
nicht enger eingeschränkt, oder verliehret von seiner Grösze, wenn es unser 
Geist wie mit einem Blicke übersehen und messen, und in einem einzigen 
Begriffe einschlieszen und fassen kann, sondern eben durch diese Begreif- 
lichkeit stellet es uns sich in seiner völligen Grösze vor, und unser Geist 
wird durch die Fassung desselben erweitert, und zugleich mit erhaben." s 

Die Einfalt bedingt demnach die Begreiflichkeit, d. h. 
diejenige Eigenschaft des Objekts, welche es dem beschauen- 
den Subjekte ermöglicht, dasselbe in seiner Totalität zu 
fassen und bildet mit der " Einheit " einen integrierenden 
Bestandteil der " Schönheit." Vgl. 

"Wodurch die Harmonie unterbrochen, und die Einheit und Einfalt 
gestöret wird, als worinn die Schönheit bestehet." * 

' Von der Grazie in Werken der Kunst, in Bibliothek der schönen Wissen- 
schaften und der freyen Künste, v, 1, Leipzig, 1759, p. 14 (zitiert als G). 

3 Gedanken über die Nachahmung der Griechischen Werke in der Malerei und 
Bildhauerkunst, 1755, Deutsche Litteraturdenkmale des 18. und 19. Jahrhun- 
derts, No. 20, p. 25 (zitiert als GN). 

3 GKA, p, 150. *GKA, p. 145. 
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In diesem Sinne ist auch die " Einfalt " in der " Allegorie " 

zu verstehen, welche Winckelmann fordert. 

"Die Einfalt bestehet in Entwerf ung eines Bildes, welches mit so wenig 
Zeichen als möglich ist, die zu bedeutende Sache ausdrücke . . . Die Ein- 
falt ist in Allegorien, wie Gold ohne Zusatz, und der Beweis der Güte der- 
selben, weil sie alsdenn viel mit wenigen erklären." ' 

II. Einfachheit in rein übertragenem Sinne, wobei das 
Ungeteiltsein als die dem Dinge naturgemäsz zukommende 
Eigenschaft empfunden wird, und der Gegensatz zur Viel- 
teiligkeit nur insofern in Betracht kommt, als er diese natür- 
liche Eigenschaft der Dinge stört, daher gleichbedeutend mit 
Natürlichkeit, Schlichtheit, Naivität. 

1) in der Moral : Un verderbtheit. 

"In der Einfalt der Sitten der ersten Zeiten der Kepublik." s 

2) in der Kunst : Natürlichkeit. 

"Die Kunst vor dem Phidias, und Michael Angelo und Baphael, ist 
zwar in keine völlige Vergleichung zu stellen ; aber sie hatte dort, wie hier, 
eine Einfalt und Reinigkeit, die destomehr zur Verbesserung geschickt ist, 
je ungekünstelter und unverdorbener sie sich erhalten hat." s 

Die Bedeutung des Naiven mit Rücksicht auf die zur 

Darstellung gebrachte Gemütseigenschait tritt besonders 

hervor an der folgenden Stelle : 

"Die schönsten Statuen der Faune sind ein Bild reifer schöner Jugend 
. . . und es unterscheidet sich ihre Jugend von jungen Helden durch eine 
gewisse Unschuld und Einfalt." * 

III. Durch Vereinigung der sub I. 2 und II. 2 be- 
sprochenen Begriffe, nämlich des der Einheitlichkeit der 
Form und des der Natürlichkeit, erhalten wir den der 
" edlen Einfalt," so an der klassischen Stelle : 

"Das allgemeine vorzügliche Kennzeichen der Griechischen Meister- 
stücke ist endlich eine edle Einfalt, und eine stille Grösse, so wohl in der 
Stellung als im Ausdruck," 6 

1 Versuch einer Allegorie, besonders für die Kunst, Dresden, 1766, p. 30 
(zitiert als VA). 
«GKA, p. 295. S GKA, p. 331. *GKA, p. 158. 

5 GN, p. 24. 



ZUS. ÄSTHETIK WINCKELMANNS. 573 

wo die " edle Einfalt " zunächst auf die Erscheinungsform, 
die äuszere Darstellung geht ; vgl. 

"Aus der reinen Einfalt in Gewändern . . ." l 

" Die hohe Einfalt, so wohl in der Bildung der Köpfe, als in der ganzen 
Zeichnung, in der Kleidung, und in der Ausarbeitung." 2 

Dagegen geht die " stille Grösze " auf den dargestellten 
psychologischen Inhalt, die " grosze und gesetzte Seele." 
Beide Begriffe finden sich prägnant vereinigt in der Fügung 
"stille Einfalt": 

"Du muszt dieselbe[n] [die Werke des Altertums] mit groszer Buhe 
betrachten; denn das viele im wenigen und die stille Einfalt wird dich 
sonst unerbauet lassen." 3 

Die " edele Einfalt und stille Grösse " der GN heiszt in 
GKA : " Gratie." 

Zu vergleichen ist Sulzers 4 Artikel über Einfalt, der 
durchaus unter Winckelmanns Einflusz steht. Winckel- 
mann gebraucht das Wort " Einfalt " nur in lobendem 
Sinne, und es scheint durch ihn in die Terminologie der 
deutschen Ästhetik eingeführt zu sein. 

Es ist kürzlich on J. A. Walz 5 darauf hingewiesen wor- 
den, dasz die Fügung " edle Einfalt " sich wohl auf die 
englischen Ästhetiker zurückführen läszt. 

Den Begriff der " Einheit " von der negativen Seite zeigt 
die Gruppe Gezwungen und Gewaltsam. 

" Die Eigenschaften des altern und ersten Stils der Hetrurischen Künst- 
ler, sind erstlich die geraden Linien ihrer Zeichnung, nebst der steifen 
Stellung und der gezwungenen Handlung ihrer Figuren, und zweytens der 
unvollkommene Begriff der Schönheit des Gesichts . . . 6 Wir gehen also 
von dem ersten und älteren Hetrurischen Stile zu dem nachfolgenden und 
zweyten, dessen Eigenschaften und Kennzeichen sind theils eine empfind- 

X GKA, p. 336. 2 GKA, p. 226. »EB, p. 4. 

4 Allgemeine Theorie der schönen Künste, Leipzig, 1792-1794, II, pp. 
15-20. 

5 Ztschrft f. deutsche Wortforschung, in, 3, p. 178. 
«GKA, p. 106. 
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liehe [sich der sinnlichen Wahrnehmung aufdrängende, hervortretende] 
Andeutung der Figur und deren Theile, theils eine gezwungene Stellung 
und Handlung, die in einigen Figuren gewaltsam und übe[r]trieben ist. 
In der ersten Eigenschaft sind die Muskeln schwülstig erhoben, und liegen 
wie Hügel, die Knochen sind schneidend gezogen, und allzu sichtbar 
angegeben, wodurch dieser Stil hart und peinlich wird .... Die zweyte 
Eigenschaft kann nicht unter einen einzigen Begriff gefasset werden : denn 
gezwungen und gewaltsam ist nicht einerley. Dieses gehet nicht allein auf 
die Stellung, die Handlung, und auf den Ausdruck, sondern auch die Be- 
wegung aller Theile ; jenes kann zwar von der Handlung gesagt werden, 
ist aber auch in der rauhesten Stellung. Gezwungen, ist das Gegentheil 
von der Natur, und gewaltsam, von der Sittsamkeit und von dem Wohl- 
stande. Das erste ist eine Eigenschaft auch des ersten Stils, das zweyte 
aber dieses Stils insbesondere. Das gewaltsame der Stellung fiieszet aus 
der ersten Eigenschaft : denn um den gesuchten [beabsichtigten] starken 
Ausdruck und die empfindliche Andeutung zu erhalten, setzte man die 
Figuren in Stände [Stellungen] und Handlungen, worinn sich jenes am 
sichtbarsten äuszern konnte, und man wählete das Gewaltsame an statt der 
Kühe und der Stille, und die Empfindung [Gemütsbewegung, Affekt] 
wurde gleichsam aufgeblasen, und bis an ihre äuszersten Grenzen ge- 
trieben." l 

Der Unterschied zwischen " gezwungen " und " gewalt- 
sam " besteht aber nicht so sehr darin, dasz nur das " Ge- 
zwungene " wider die Natur ist, wie man aus dem eben 
zitierten Passus schlieszen könnte, denn es zeigen Stellen 
wie: 

"Ueber dieses angenommene Systema erhoben sich die Verbesserer der 
Kunst, und näherten sich der Wahrheit der Natur. Diese lehrete aus der 
Härte und von hervorspringenden und jäh abgeschnittenen Theilen der 
Figur in flüszige Umrisse zu gehen, die gewaltsamen Stellungen und 
Handlungen gesitteter und weiser zu machen," * 

dasz auch das " Gewaltsame " eine Entfernung von der Na- 
tur, der Lehrmeisterin aller Kunst, bedeutet. Vielmehr 
geht das " Gezwungene " zunächst auf die Form, das " Ge- 
waltsame" auf den Inhalt und nur sekundär auf die durch 
den Inhalt bedingte Form eines plastischen Kunstwerkes, 
denn das eigentliche Gebiet des " Gezwungenen " ist die 

1 GKA, pp. 109/110. *GKA, p. 224. 
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" Stellung/' des " Gewaltsamen " die " Handlung " und der 
" Ausdruck," und das " Gewaltsame " ist das Gegenteil 
einerseits der " Sittsamkeit " und des " Wohlstandes " [des 
feinen Anstandes] , andrerseits der "Ruhe" und der "Stille." 
Zum Beweise, dasz der Vorzug des zweiten griechischen, des 
" hohen " Stils sich aus dem Inhalt ergibt, und somit auch 
das " Gewaltsame " sich zunächst auf den Inhalt, nicht auf 
die Form bezieht, kann angezogen werden, was Winckel- 
mann im weiteren Verlaufe über den zweiten etrurischen 
Stil sagt : 

" Ueberhaupt würde dieser zweyte Stil, verglichen mit dem Griechischen 
von guter Zeit, anzusehen seyn, wie ein junger Mensch, welcher das Glück 
einer aufmerksamen Erziehung nicht gehabt, und dem man den Zügel in 
seinen Begierden und Aufwallung der Geister schieszen lassen, die ihn zu 
aufgebrachten Handlungen treiben, wie dieser, sage ich, gegen einen 
schönen Jüngling seyn würde, bey welchem eine weise Erziehung und ein 
gelehrter Unterricht das Feuer einschränken, und der vorzüglichen Bil- 
dung der Natur selbst, durch ein gesittetes Wesen, eine gröszere Erhoben- 
heit geben wird." * 

Hiermit ist zu vergleichen : 

" Stand und Gebährden an den alten Figuren sind wie an einem 
Menschen, welcher Achtung erwecket und fordern kann, und der vor den 
Augen weiser Männer auftritt : ihre Bewegung hat den nothwendigen 
Grund des Wirkens in sich, wie durch ein flüssiges feines Geblüt und mit 
einem sittsamen Geiste zu geschehen pfleget : nur allein die Stellung der 
Bacchanten auf geschnittenen Steinen ist der Absicht bey denselben 
gemäsz, das ist, gewaltsam [d. h. spiegelt eine starke psychische Erregung 
wider]." 2 

Um so auffallender ist es, dasz Winckelmann die Künstler 
des ersten etrurischen Stils, ganz seiner sonstigen Auffas- 
sungsweise zuwider, den Inhalt durch die Form bestimmen 
läszt. 

Somit ist das " Gewaltsame " als das Gegenteil der " stil- 
len Grösze," das " Gezwungene " und " Gewaltsame " als 
das Gegenteil der " edlen Einfalt und der stillen Grösze " 

'GKA.pp. 110/111. 'G, pp. 15/16. 
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aufzufassen, wenn auch bei dem " Gezwungenen " und 
" Gewaltsamen " auf den Mangel der Einheitlichkeit, als 
eines integrierenden Teiles, den Winckelmann bei der " Ein- 
falt" hervorhebt, nur indirekt geschlossen werden kann. 

Über die Darstellung der Einheit in der plastischen 
Kunst, im weiteren Sinne über das hier obwaltende Ver- 
hältnis von Inhalt zu Form, belehren uns die Wörter 
" Handlung," " Ausdruck " und " Erhaben." 

III. 

Handlung bedeutet : 

I. Die sich zu einem einheitlichen Ganzen verbindende 
Summe zielbewuszter Äuszerungen des menschlichen Wil- 
lens. 

"Die Kunst unter den Griechen hat, wie ihre Dichtkunst . . . vier 
Hauptzeiten, und wir könnten deren fünf setzen. Denn so wie eine jede 
Handlung und Begebenheit fünf Theile, und gleichsam Stufen hat, den 
Anfang, den Fortgang, den Stand, die Abnahme, und das Ende . . ., eben 
so verhält es sich mit der Zeitfolge derselben." ' 

II. Ein solches Ganzes, als Zustand aufgefaszt, in der 
Kunst dargestellt. 

"Die alten Künstler haben hier, wie ihre Dichter, ihre Personen 
gleichsam auszer der Handlung, die Schrecken oder Wehklagen erwecken 

müste, gezeiget." 2 

Da die " Handlung " die wichtigste äuszere Erscheinungs- 
form ist, in welche die Seele des Individuums treten kann, 
musz sie in der Plastik, als derjenigen Kunstübung, in der 
die Seele den Körper bildet, also der Kunstübung des Spiri- 
tualismus Kar i^oxv v > von besonderer Wichtigkeit sein und 
ist in der Tat eines der wichtigsten Merkmale für Winckel- 
mann in der Bestimmung der Epochen der Kunstgeschichte. 
Im " altern " Stile ist die " Handlung " " gewaltsam," daher 

'GKA, p. 213. 2 G, p. 17. 
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die Stellung "gezwungen." Im "groszen" oder "hohen" 
Stile findet " Handlung " nicht statt, und die Kunst erzeugt 
lediglich ein reines Gattungsideal. Im " schönen " Stil 
kommt die unterdrückte Sinnlichkeit wieder so weit zur 
Geltung, dasz sie die Herrschaft des Geistes nicht stört, und 
die " Handlung " zeigt " edle Einfalt und stille Grösze," 
oder, wie es später heiszt, " Gratie," die Winckelmann, bevor 
er die " hohe " von der " niedern Gratie " trennt, allgemein 
als das " eigen thümliche Verhältnisz der handelnden Person 
zur Handlung " ] bezeichnet. 

III. Die Mittel, deren sich die bildende Kunst bedient, 
um ein solches darzustellen. 

' ' Die Arme hängen gerade herunter längst den Seiten, an welche sie, 
wie fest angedrücket, vereinigt liegen, und folglich haben dergleichen Fi- 
guren gar keine Handlung, welche durch Bewegung der Arme und der 
Hände ausgedrucket wird." * 

"... hat derselbe [Michael Angelo] aus seinen Weiblichen Figuren Ge- 
schöpfe einer andern Welt, im Gebäude [Wuchs], in der Handlung [der 
die Handlung veranschaulichenden Stellung der Arme und Hände] und 
in den Gebehrden [dem Mienenspiel] gemacht." s 

Für Ausdeuck gibt Winckelmann selbst die folgende 
Definition : 

" Der Ausdruck ist eine Nachahmung [Darstellung] des wirkenden und 
leidenden Zustandes unserer Seele, und unsers Körpers, und der Leiden- 
schaften so wohl, als der Handlungen." 4 

Wichtig ist hier das Verhältnis des "Ausdrucks," also 
der Wiedergabe psychischer und körperlicher Vorgänge zur 
" vornehmsten Absicht der Kunst, der Schönheit." 5 

" Die Stille ist derjenige Zustand, welcher der Schönheit, so wie dem 
Meere, der eigentlichste ist . . . Es kann auch der Begriff einer hohen 
Schönheit nicht anders erzeuget werden, als in einer stillen und von allen 
einzelnen Bildungen abgerufenen Betrachtung der Seele . . . und so unge- 

1 G, p. 15. 5 GKA, p. 40. 8 GKA, p. 144. 

*GKA, p. 167. 6 EB, p. 2. 
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rührt von Empfindungen sind die mehresten Bilder der Götter ; daher die 
hohe Schönheit dem angeführten Genius in der Villa Borghese nur in 
diesem Zustande zu geben war." ' 

Da die "hohe" [übersinnliche] Schönheit die Einheit der 
Seele zur Voraussetzung hat, würde die Schönheit der Li- 
nien leiden, sobald die Seele aus dem Zustand der Einheit, 
der Ruhe tritt, denn : 

"In beyden Zuständen ["dem wirkenden und leidenden Zustand unserer 
Seele, und unsers Körpers"] verändern sich die Züge des Gesichts, und 
die Haltung des Körpers, folglich die Formen, welche die Schönheit bil- 
den, und je gröszer diese Veränderung ist, desto nachtheiliger ist dieselbe 
der Schönheit." * 

Also steht der Künstler hier vor einem Dilemma, denn die 
absolute Einheit der Seele kommt nur den Göttern zu, auch 
Götter muszten handelnd, wenn auch nicht leidend dar- 
gestellt werden ; die " hohe " Schönheit konnte überhaupt 
nicht der einzige, und nicht einmal der höchste Vorwurf 
der plastischen Kunst sein. Der " ältere " griechische Stil 
strebte offenbar nur eine sinnliche, nicht " hohe " Schönheit 
an, aber selbst dieses gelang nur unvollkommen, weil der 
Gegenstand der Darstellung das "Gewaltsame" war. 

" Die Zeichnung war nachdrücklich, aber hart ; mächtig, aber ohne 
Gratie, und der starke Ausdruck verminderte die Schönheit." * 

Dem auf dem " älteren " folgenden " hohen " Stile war es 
gelungen, die " hohe " Schönheit rein darzustellen, aber 
nur durch den tatsächlichen Verzicht auf die Darstellung 
psychischer Vorgänge, sowie alles Individuellen und Cha- 
rakteristischen. 

"Gedachte grosze Meister des hohen Stils hatten die Schönheit allein in 
einer vollkommenen Uebereinstimmung der Theile, und in einem erhobe- 
nen Ausdrucke, und mehr das wahrhaftig Schöne, als das Liebliche, ge- 
suchet. Da aber nur ein einziger Begriff der Schönheit, welcher der höchste 
und sich immer gleich ist . . . kann gedacht werden, so müssen sich diese 
Schönheiten allezeit diesem Bilde nähern, und sich einander ähnlich und 

'GKA, pp. 167/168. 'GKA, p. 167. 'GKA, p. 221. 
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gleichförmig werden : dieses ist die Ursache von der Aehnlichkeit der 
Köpfe der Niobe und ihrer Töchter, welche unmerklich und nur nach dem 
Alter und dem Grade der Schönheit in ihnen verschieden ist." 1 

Eine vollkommene Versöhnung dieser Widersprüche, die 
Darstellung psychischer Vorgänge, bei denen die Einheit der 
Seele erhalten blieb und eine adäquate Form fand, gelang 
erst im "schönen" Stil, indem man Seelenzustände schil- 
derte, welche die Harmonie der Seele nicht brechen, sondern 
die Seele gleichsam über sich selbst erheben. 

"Das Mannigfaltige und die mehrere Verschiedenheit des Ausdrucks 
that der Harmonie und der Groszheit in dem schönen Stile keinen Eintrag : 
die Seele äuszerte sich nur wie unter einer stillen Fläche des Wassere, und 
trat niemals mit Ungestüm hervor. In Vorstellung [Darstellung] des Lei- 
dens bleibt die gröszte Pein verschlossen, wie im Laocoon, und die Freude 
schwebet wie eine sanfte Luft, die kaum die Blätter rühret, auf dem Ge- 
sichte einer Bacchante, auf Münzen der Insel Naxus." 2 

Nur " grosze Seelen " vermögen dieses, und die Voraus- 
setzung für die Darstellung solcher ist eine " grosze Seele " 
des Künstlers. 

" Der Künstler muste die Stärcke des Geistes in sich selbst fühlen, 
welche er seinem Marmor einprägete." 3 

So konnten denn, wie in der Laokoongruppe, die heftig- 
sten seelischen Erschütterungen dargestellt und trotzdem 
eine vollendete Schönheit der Linien erreicht werden ; das- 
selbe gelang bei Darstellung der sinnlichen Natur dadurch, 
dasz diese als Eins mit der geistigen Natur erscheint. Dieses 
Maszhalten in der Darstellung von Affekten und Leiden- 
schaften, diese Schönheit des "Ausdrucks," als der sinn- 
lichen Erscheinung der inneren Aktion, ist die " edle Ein- 
falt " und " stille Grösse," oder wie sie in GKA heiszt, 
die "Gratie." Daraus, dasz die " Gratie " das Charakteristi- 
sche der griechischen Plastik in der Zeit ihrer Vollendung 
ist, geht die hohe Bewertung hervor, die Winckelmann dem 
Psychischen gibt. Die schöne Form ist bedingt durch die 

"GKA, p. 229. 2 GKA, p. 233. 3 GN, p. 25. 
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schöne Seele, und wenn Winckelmann auch nicht zeigt, 
weshalb dieses so ist, so hat doch die Form bei ihm allein 
durch den Inhalt Bedeutung, und Hettners Tadel : " Der 
geistige Urgrund der Kunst kommt bei ihm nicht zu seinem 
Rechte," 1 ist durchaus zurückzuweisen. 

Lessing nahm im Laohoon 2 an Winckelmanns Ausfüh- 
rungen insofern Anstosz, als er dessen Motivierung aus der 
Psyche des Künstlers und des Kunstobjekts nicht gelten las- 
sen wollte ; durch Beispiele, die er der griechischen Poesie, 
nicht der Plastik, entnahm, suchte er den Beweis zu erbrin- 
gen, dasz nicht der " Ausdruck," sondern die " Schönheit " 
das höchste Gesetz der griechischen Künstler gewesen sei. 
Er sagt : 

' ' Es giebt Leidenschaften und Grade von Leidenschaften, die sich in dem 
Gesichte durch die häszlichsten Verzerrungen äuszern, und den ganzen 
Körper in so gewaltsame Stellungen setzen, dasz alle die schönen Linien, 
die ihn in einem ruhigem Stande umschreiben, verloren gehen. Dieser ent- 
hielten sich also die alten Künstler entweder ganz und gar, oder setzten sie 
auf geringere Grade herunter, in welchen sie eines Maaszes von Schön- 
heit fähig sind." 3 ... "Der Meister [des Laokoon] arbeitete auf die 
höchste Schönheit, unter den angenommenen Umständen des körperlichen 
Schmerzes. Dieser, in aller seiner entstellenden Heftigkeit, war mit jener 
nicht zu verbinden. Er muszte ihn also herabsetzen ; er muszte Schreyen 
in Seufzen mildern ; nicht weil das Schreyen eine unedle Seele verräth, 
sondern weil es das Gesicht auf eine eckelhafte Weise verstellet." 4 . . . 
"Folglich kommen wir hier von selbst auf die Eegel der Alten, dasz der 
Ausdruck der Schönheit untergeordnet seyn müsze." 5 

Nun hatte Winckelmann durchaus nicht den "Ausdruck" 
der " Schönheit " überordnen wollen ; er sagt : 

" Aber der Ausdruck wurde derselben [der Schönheit] gleichsam zu- 
gewäget, und die Schönheit war bey den alten Künstlern die Zunge an der 
Waage des Ausdrucks, und als die vornehmste Absicht derselben . . ." 6 

Winckelmann und Lessing stehen in der Bewertung des 

1 L. c, in, ii, p. 432. 2 Ed. Blümner, 5 Berlin, 1880, pp. 149 ff. 

S L. c, p. 159. *L. c, p. 162. 

5 Nachlasz A, l. c, p. 394. 6 GKA, p. 168. 
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" Ausdrucks '' gegenüber der " Schönheit '' so zu einander, 
dasz Lessing schlechterdings die " Schönheit " als höchstes 
Gesetz bei den alten Künstlern hinstellt und aus diesem 
Gesetz eine Abtönung des " Ausdrucks " folgert, 1 Winckel- 
mann in der " Schönheit " ein Regulativ des " Ausdrucks " 
erblickt. Mit einer gewissen Genugtuung schreibt Lessing : 

' ' H. Winkelmann hat sich in der Geschichte der Kunst näher erklärt. 
Auch er bekennet, dasz die Ruhe eine Folge der Schönheit ist " ; 2 

doch ist diese Annäherung nur eine scheinbare und darf 
über den fundamentalen Gegensatz der Kunstanschauungen 
beider Männer nicht täuschen. Der der "Schönheit" unter- 
geordnete " Ausdruck " ist nach Lessing seinem Wesen nach 
"permanent": 

"Unterschied in Ansehung der Schönheit des Ausdrucks, zwischen 
transitorischen und permanenten. Jener ist gewaltsam und folglich nie 
schön. Dieser ist die Folge von der öftern Wiederhohlung des erstem, 
verträgt sich nicht allein mit der Schönheit sondern bringtauch mehr Ver- 
schiedenheit in die Schönheit selbst." s 

Aus dem Umstände, dasz die bildenden Künste sich der 
" Figuren und Farben in dem Räume " * bedienen, folgert 
Lessing, dasz das " Coexistierende " der Gegenstand ihrer 
Darstellung sei, 5 und im Zusammenhang hiermit schlieszt er 
das " Transitorische " für die Darstellung durch die bilden- 
den Künste aus. 6 Das " Transitorische " ist für Lessing 
" gewaltsam "; auch Winckelmann verwirft das " Gewalt- 
same," aber ihm ist es die Darstellung der nicht durch den 
Geist beherrschten Sinnlichkeit. Wie Lessing von dem 
Darstellungsstoffe " Figuren und Farben " auf das Dar- 
stellungsgebiet des " Coexistenten " schlieszt, so bestimmen 
ihm auch die, von einem a priori postulierten Schönheits- 
gesetz beherrschten Darstellungsmittel den geistigen Inhalt 

l L. c, p. 159. "L. c, p. 398. »£. c, p. 399. 

*L. c, p. 250. 5 L. c, p. 251. 6 L. c, p. 165. 
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des Kunstwerks. 1 Lessing geht also in seiner Besprechung 
vom Technischen aus und spielt die Frage nach dem Ver- 
hältnis des " Ausdrucks " zur " Schönheit " gleichfalls auf 
das technische Gebiet hinüber. Winckelmann dagegen geht 
hier, wie bei allen seinen Kunstbetrachtungen von der im 
Kunstwerk objektivierten, von ihm selbst anschaulich erfasz- 
ten Idee aus, welche sich die ihr gemäsze Erscheinungsform 
bildet, die als ein Gegebenes vorliegt. Somit schlieszt Les- 
sing von Form auf Inhalt, Winckelmann von Inhalt auf 
Form. Die psychologische Erklärung von Winckelmanns 
Verfahren ist, dasz die Form, welche er anschaut, so mäch- 
tige Vorstellungsgefühle in ihm erweckt, dasz er diese Vor- 
stellungsgefühle, oder genauer gesagt, die mit denselben 
verbundenen Willensgefühle in die Form als Idee einfühlt. 
Aber auch dann bleibt Winckelmann dem Kunstwerke 
gegenüber objektiv, Lessing dagegen verfährt subjektiv, 
indem er an das Kunstwerk einen Maszstab anlegt, den ihm 
sein kritischer Verstand, nicht das Kunstwerk, geliefert hat. 
Das Technische der Frage entging Winckelmann natürlich 
auch nicht ; mit Bezug auf Laokoon fertigt er die Frage ab 
mit einem bündigen : " Die Oeffnung des Mundes gestattet 
es nicht." 2 Mit Recht faszt Winckelmann den "Ausdruck" 
rein psychologisch und sieht das Vollendete der Meister- 
werke der griechischen Plastik in der Übereinstimmung des 
Inhalts mit der Form und in der Darstellung groszer, d. h. 
ungebrochener Seelen, die in ihrer Einheit verharren und 
die ganze Form erfüllen. 

Im engen Zusammenhang mit dem Begriffe'" Ausdruck" 
steht der des " Erhabenen." 

Erhaben in occasioneller Bedeutung zur Bezeichnung 
von Begriffen in Winckelmanns Kunsttheorie bedeutet : 

•£. c, p. 162. »GN, p. 24. 
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I. mit bewuszter Anlehnung an den Verbalbegriff " erhe- 
ben ": über die gemeine Natur erhaben. 

1) von der Seele : 

" unser Geist wird durch die Fassung desselben erweitert, und zugleich 
mit erhaben." 1 

Dies gilt im besonderen von der Seele des schaffenden 
Künstlers. 

2) vom Kunstwerk : 

"Jordans, von der Gattung niederer Geister, ist in dem Erhabenen der 
Malerei mit Eubens, seinem Meister, keineswegs in Vergleichung zu stel- 
len : er hat an die Höhe desselben nicht reichen, und sich über die Natur 
nicht hinaus sezen können." * 

So existiert denn das "Erhabene" nicht in der sinnlichen 
Natur, sondern nur in der vom Künstler geschaffenen idealen 
Natur. Was hierunter zu verstehen ist, zeigt der Vergleich 
der Statue des Apollo im Belvedere mit dem Laokoon. 
"Apollo hat das Erhabene, welches im Laocoon nicht statt fand." s 

Winckelmann führt dieses im Einzelnen aus, indem er 

vom Apollo sagt : 

"Die Statue des Apollo ist das höchste Ideal der Kunst unter allen 
Werken des Alterthums, welche der Zerstörung derselben entgangen sind. 
Der Künstler derselben hat dieses Werk gänzlich auf das Ideal gebauet, 
und er hat nur eben so viel von der Materie dazu genommen, als nöthig 
war, seine Absicht auszuführen und sichtbar zu machen." * 

Dagegen vom Laokoon : 

"Laocoon ist eine Natur [im Gegensatz zum "Ideal"] im höchsten 
Schmerze, nach dem Bilde eines Mannes gemacht, der die bewuszte 
Stärke des Geistes gegen denselben zu sammeln suchet. . . . Die Natur, 
welche der Künstler nicht verschönern konnte, hat er ausgewickelter, 
angestrengeter und mächtiger zu zeigen gesuchet," 5 

1 GKA, p. 150. 

5 Erläuterung der Gedanken von der Nachahmung der griechischen Werke in 
der Malerei und Bildhauerkunst in Sämtliche Werke, ed. Joseph Eiselein, 
Donauöschingen, 1825, i, p. 146 (zitiert als EG). 

»GKA, p. 154. *GKA, p. 392. »GKA, pp. 348/349. 
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Wenn auch Winckelmann den Apollo dem Laokoon vor- 
zuziehen scheint, so ist doch der Umstand, dasz er dem 
Laokoon das " Erhabene " abspricht, nicht etwa so zu ver- 
stehen, als betrachte er diese Gruppe als minderwertig, denn 
er spricht von derselben als " diesem schönsten und groszen 
Werke der höchsten Zeit der Kunst," 1 vielmehr geht das 
"Erhabene" im Apollo und das Nichtvorhandensein des- 
selben im Laokoon darauf zurück, dasz der Künstler des 
Apollo von der Idee der Einheit, wie er sie in der göttlichen 
Psyche fand, ausging und diese zu realisieren suchte, während 
der Künstler des Laokoon von dem in der sinnlichen Natur 
gegebenen Urbilde der leidenden menschlichen Psyche aus- 
ging, die er idealisierte, indem er sie, so weit es die mensch- 
liche Beschränkung zuläszt, der göttlichen Psyche näherte ; 
in letzter Linie auf den durch die Darstellungsobjekte 
bedingten Gegensatz von idealistischer zu realistischer 
Darstellung. 

Dem " Erhabenen " des Inhalts muszte das " Erhabene " 
der Form entsprechen : 

' ' So wie nun die Alten stuffenweis von der Menschlichen Schönheit b is an 
die Göttliche hinauf gestiegen waren, so blieb diese Staffel der Schönheit. 
In ihren Helden, das ist, in Menschen, denen das Alterthum die höchste 
Würdigkeit unserer Natur gab, näherten sie sich bis an die Gränzen der 
Gottheit, ohne dieselben zu überschreiten, und den sehr feinen Unterschied 
zu vermischen .... Die Formen bildeten sie an Helden heldenmäszig, 
und gaben gewissen Theilen eine mehr grosze [= einen Überschusz von 
Sinnlichkeit verratend, also gerade das Gegenteil von "grosz" im "groszen 
Stile"] als natürliche] Erhobenheit [Hervortreten] ; in den Muskeln 
legten sie eine schnelle Wirkung und Regung, und in heftigen Handlungen 
setzten sie alle Triebfedern der Natur in Bewegung. Die Absicht hiervon 
war die mögliche Mannigfaltigkeit, welche sie suchten Noch deut- 
licher aber läszt sich dieses zeigen an eben diesen Muskeln am Laocoon, 
welcher eine durch das Ideal erhöhete Natur [also immerhin Natur, nicht 
" Ideal" (q. v.)] ist, verglichen mit diesem Theile des Körpers an vergöt- 
terten und Göttlichen Figuren, wie der Hercules und Apollo im Belvedere 
sind. Die Regung dieser Muskeln ist am Laocoon über die Wahrheit bis 

^KA, p. 350. 
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zur Möglichkeit getrieben, und sie liegen wie Hügel, welche sich in ein- 
ander schlieszen, um die höchste Anstrengung der Kräfte im Leiden und 
Widerstreben auszudrücken .... Im Apollo, dem Bilde der schönsten 
Gottheit, sind diese Muskeln gelinde, und wie ein geschmolzen Glas in 
kaum sichtbare Wellen geblasen, und werden mehr dem Gefühle, als dem 
Gesichte, offenbar." 1 

Auch wo die psychische Einheit nicht die absolute, gött- 
liche ist, kann das " Erhabene " stattfinden : die menschliche 
Psyche erscheint dann im zeitweiligen Zustande der Gefühls- 
losigkeit, wie in der Niobegruppe, der Winckelmann deshalb 
die " hohe Gratie " zuerkennt. Das " Erhabene " bezieht 
sich also zunächst auf das Psychische, weswegen Winckel- 
mann auch dem Künstler des Apollo einen " erhabenem 
Geist " beimiszt, und ist dann identisch mit dieser Einheit 
der Seele ; erst vermittelst des Psychischen auf die Körper- 
formen, welche jenes Psychische zur Erscheinung bringen. 

IL absolut : " grosz," wenn es in seiner Totalität wirkt. 

1) von der Form. 

"Durch die Einheit [der Idee] und Einfalt [der sinnlichen Erschei- 
nung] wird alle Schönheit erhaben, so wie es durch dieselbe [die Einfalt] 
alles wird, was wir wirken und reden [vorausgesetzt, dasz unsere Hand- 
lungen und Worte "grosz" sind]: denn was in sich grosz ist [die ihm 
charakteristischen Eigenschaften verglichen mit anderen Dingen derselben 
Gattung in bedeutendem Masze besitzt], wird, mit Einfalt ausgeführet und 
vorgebracht, erhaben. Es wird nicht enger eingeschränkt, oder verliehret 
von seiner Grösze, wenn es unser Geist wie mit einem Blicke übersehen und 
messen, und in einem einzigen Begriffe einschlieszen und fassen kann, son- 
dern eben durch diese Begreiflichkeit stellet es uns sich in seiner völligen 
Grösze vor, und unser Geist wird durch die Fassung desselben erweitert, 
und zugleich mit erhaben [I. 1]." a 

Da, wie wir sahen, die " Einfalt " die äuszere Erscheinungs- 
form der " Einheit ' ' ist, und das, " was in sich grosz ist, 
mit Einfalt ausgeführet und vorgebracht, erhaben wird," so 
ist das " Erhabene " hier die sichtbare Form des einheit- 
lich gedachten "Groszen," eines integrierenden Teiles der 

'GKA, pp. 163/164. »GKA, p. 150. 
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" Schönheit." Das " Erhabene" [I. 2], welches dem Lao- 
koon abgeht, so weit die Form in Betracht kommt, ist iden- 
tisch mit dem " Erhabenen " [II. 1] , denn die Erscheinungs- 
form der in göttlicher Ruhe verharrenden Seele, ist eben das 
in seiner Totalität wirkende " Grosze," mit Bezug auf die 
Formen des menschlichen Körpers : der aus sanft in einander 
flieszenden Linien gebildete Kontur. Im Laokoon dagegen 
herrscht wohl das " Grosze," l aber dadurch, dasz einzelne 
Teile auf Kosten der anderen betont sind, wird die Betrach- 
tung vom Ganzen auf das Einzelne abgeleitet, und das 
" Erhabene " kann nicht stattfinden. 

2) von der Seele : Im Zustand der Ataraxie. 2 
Ist es hiernach das " gesittete Wesen," die Bändigung der 
Leidenschaften, was der menschlichen Natur eine gröszere 
Erhabenheit gibt, so besteht das " Erhabene " selbst aus der 
sich daraus ergebenden absoluten Harmonie der Seelenkräfte, 
der Ataraxie. Dem " Erhabenen " der Form entspricht 
somit das " Erhabene " des Inhalts, die Grosze und Stille 
der Seele, welche in dieser Form sich widerspiegelt. Da 
Winckelmann sagt : " Der Künstler muste die Stärcke des 
Geistes in sich selbst fühlen, welche er seinem Marmor ein- 
prägete," 3 kann der " erhabenere " Geist des Künstlers des 
Apollo auch als in einem relativen Zustande der Ataraxie 
befindlich, erklärt werden. 

Mithin ist das " Erhabene " bei Winckelmann, selbst in 
occasioneller Bedeutung, ein komplexer Begriff, der nicht 
mit einer Formel ausgeschöpft werden kann, und wenn Justi 
sagt : " Hier ist auch der Punkt, wo der Begriff des Erha- 
benen bei ihm auftritt, in ganz anderem Sinne als bei 
Longin, Burke und Kant. Erhaben bezeichnet nicht die 
gemischte Empfindung, die das überwältigend Grosze und 
Furchtbare erweckt, es ist Grosze durch Einfalt, im Gegen- 

'GKA, p. 233. »GKA, pp. 110/111. 'GN, p. 25. 
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satz zu Kleinlichkeit durch Vieltheiligkeit," 1 so bezieht 
sich diese Definition nur auf " erhaben " [II] und läszt den 
Begriff des Idealistischen im "Erhabenen" gänzlich 
unberücksichtigt. 

Daraus, dasz die "Schönheit" in "Harmonie," "Einheit" 
und "Einfalt" besteht, 2 andrerseits durch die "Einheit" 
und "Einfalt" alle "Schönheit" "erhaben" wird, 3 könnte 
man folgern, dasz das " Erhabene " ein der " Schönheit " 
inhärierendes Element sei, gebildet durch die "Einheit" 
und " Einfalt " j doch würde diese Erklärung Winckel- 
mann in Widersprüche verwickeln, indem er Laokoon das 
"Erhabene" abspricht, andrerseits denselben zum "schö- 
nen " Stil rechnet ; vielmehr ist die " Schönheit " der 
kleinere, das " Erhabene " der gröszere, über die " Schön- 
heit" hinausragende Begriff. Nur wo die "Einheit" 
absolut ist, findet das " Erhabene " statt. Mit Recht hebt 
Justi das Fehlen des " Erstaunens " in Winckelmanns 
Begriff des " Erhabenen " hervor, denn dem " Erstaunen " 
gibt Winckelmann eine sehr geringe ästhetische Wertung. 
Wichtig ist vor allen Dingen, dasz der Schwerpunkt des 
" Erhabenen " im Psychischen liegt : es ist zunächst die 
Idee, erst in zweiter Linie ihre sichtbare Erscheinung, die in 
das Bereich des "Erhabenen" gehört; ferner, dasz bei 
Winckelmann im Gegensatz zu Kant das "Erhabene" men- 
surabel ist. Wie sehr der Begriff des " Erhabenen " [II] 
= "durch Einfalt grosz" sich von demjenigen der Zeit- 
genossen Winckelmanns unterscheidet, zeigt die von Sulzer 
gegebene Definition. 4 

Das "Erhabene" [I. 2] berührt sich innig mit dem 
Begriff des " Ideals," welcher das Substrat des " Erha- 
benen" offenlegt. 

•I. c, in, p. 159. 'GKA.p. 145. 

3 GKA, p. 150. *L. c, ii, p. 97. 
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IV. 

Ideal bedeutet : 

I. den im Kunstwerk objektivierten Gedanken des Künst- 
lers, den ideellen Gehalt des Kunstwerks im Gegensatz 
zur Form. In diesem Sinne gebraucht Winckelmann auch, 
obschon keinesfalls ausschlieszlich, das Wort " Idee." 

"Diese Beschreibung [des Torso] gehet nur auf das Ideal der Statue, 
sonderlich da sie idealisch [q. v.] ist. . . . Die Vorstellung [Darstellung, 
Beschreibung] einer jeden Statue sollte zween Theile haben : der erste in 
Absicht des Ideals, der andere nach der Kunst [Kunstform ; nach von 
Steint Technik].» 

II. Das vom Künstler selbst geschaffene Urbild des 
Kunstwerks, im Gegensatz zu dem unmittelbar aus der 
sinnlichen Natur gewählten Vorbilde. 

1) als psychisches Gebilde des Künstlers = innere An- 
schauung. 

"Dieser Künstler [des Torso] hat ein hohes Ideal eines über die Natur 
erhabenen Körpers, und eine Natur männlich vollkommener Jahre, wenn 
dieselbe bis auf den Grad Göttlicher Genügsamkeit erhöhet wäre, in diesem 
Hercules gebildet, welcher hier erscheint, wie er sich von den Schlacken 
der Menschheit mit Feuer gereiniget, und die Unsterblichkeit .... erlan- 
get hat." 3 

So auch, wenn das Urbild sich nicht auf ein einzelnes 

Kunstwerk bezieht, sondern eine, die gesamte Tätigkeit des 

Künstlers beherrschende, subjektive Norm bezeichnet. 

" .... er [Bernini] ergriff das entgegengesetzte Ende vom Alter- 
thum : seine Bilder suchte er in der gemeinen Natur, und sein Ideal ist 
von Geschöpfen unter einem ihm unbekannten Himmel genommen." * 

In Verbindung mit "hoch" [rein übersinnlich] ist das 
" Ideal " das Urbild für die Darstellung des " Erhabenen." 
Den Übergang zu der Bedeutung : Darstellung eines vom 
Künstler selbst geschaffenen Urbildes zeigt der Passus : 

1 Die Entstehung der neueren Ästhetik, Stuttgart, 1886, p. 383. 

2 BT, pp. 33/34. »GKA, p. 369. « G, p. 22. 
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" Die Jugend der Götter hat in beyderley Geschlecht ihre verschiedene 
Stuften und Alter, in deren Vorstellung [Darstellung] die Kunst alle ihre 
Schönheiten zu zeigen gesucht hat. Es ist dieselbe ein Ideal, theils von 
Männlichen schönen Körpern, theils von der Natur schöner Verschnittenen 
genommen, und durch ein über die Menschheit erhabenes Gewächs 
[Wuchs] erhöhet : daher sagt Plato, dasz Göttlichen Bildern nicht die 
wirklichen Verhältnisse, sondern welche der Einbildung die schönsten 
schienen, gegeben worden." 1 

Obwohl es sich hier um die Darstellung von Göttern 
handelt, hat wie die Abwesenheit des Wortes " hoch " im 
Zusammenhang mit "Ideal," zeigt, das "Erhabene" nicht 
statt, denn die Künstler nahmen bei der Darstellung 
jugendlicher Götter Vorbilder aus der sinnlichen Natur, 
welche sie idealisierten, so dasz ihr Vorbild zwar ein 
" Ideal " wurde, sie gingen aber nicht von der Idee der 
göttlichen Einheit aus. 

2) in der plastichen Kunst dargestellt. 

"Der schöne Barberinische schlafende Faun ist kein Ideal [d. h. ist 
nicht die Darstellung eines vom Künstler selbst geschaffenen Urbildes, 
sondern ist nach einem von der sinnlichen Natur gebotenen Vorbilde ge- 
arbeitet], sondern ein Bild [Abbild] der sich selbst gelassenen [überlas- 
senen, also nicht idealisierten] einfältigen Natur." 2 

"Die Statue des Apollo ist das höchste Ideal der Kunst unter allen 
Werken des Alterthums [d. h. ist dasjenige Kunstwerk, welches der voll- 
kommenste Ausdruck eines Urbildes der von den Zufälligkeiten der sinn- 
lichen Natur gereinigten wahren Natur ist] .... Der Künstler derselben 
hat dieses Werk gänzlich auf das Ideal [n. 1] gebauet, und er hat nur 
eben so viel von der Materie dazu genommen, als nöthig war, seine Absicht 
auszuführen und sichtbar zu machen." s 

So bezeichnet das "Ideal" [II] nicht ein vollkommenes 
und deshalb unerreichbares Urbild, auch nicht die vollkom- 
mene Verkörperung einer Idee, sondern die vom Künstler 
in seinem subjektiven Bewusztsein gereinigte und vervoll- 
kommnete Natur. Es ist wohl zu beachten, dasz Winckel- 
mann keineswegs unter "Ideal," wenn auch unter dem 

!GKA, p. 157. »GKA.p. 158. S GKA, p. 392. 



590 HERMANN J. WEBEE. 

"hohen Ideal," ein rein subjektives Erzeugnis der Phantasie 
versteht ; vielmehr musz, wie die Darstellung jugendlicher 
Götter lehrt, das " Ideal " in dem festen Boden des durch 
die sinnliche Anschauung Gegebenen wurzeln und sich 
folgerichtig aus dem Realen entwickeln, denn dem Bernini 
wirft Winckelmann vor, dasz er zwar seine Kunstformen in 
der sinnlichen Natur gesucht, aber diese nicht unter 
Beobachtung der von dieser selben sinnlichen Natur verein- 
zelt gebotenen, mustergültigen Formen, also ihrem innersten 
Wesen entsprechend, vervollkommnet habe. Denn : 

" Was endlich die Schönheit einzelner Theile des Menschlichen Körpers 
betritt, so ist hier die Natur der beste Lehrer : denn im Einzelnen ist 
dieselbe über die Kunst, so wie diese im Ganzen sich über jene erheben 
kann." 1 

Die Frage, wie der Künstler zu seinem " Ideal " kommt, 

berührt Winckelmann, soweit die Form in Betracht kommt, 

im Folgenden : 

"Esfällete Bernini ein sehr ungegründetes Urtheil, wenn er die Wahl 
der schönsten Theile, welche Zeuxis an fünf Schönheiten zu Croton machete, 
da er eine Juno daselbst zu malen hatte, für ungereimt und für erdichtet 
ansah, weil er sich einbildete, ein bestimmtes Theil oder Glied reime sich 
zu keinem anderen Körper, als dem es eigen ist." * 

Bedet Winckelmann hier auch scheinbar dem Eklektizismus 

das Wort, so zeigt doch der nachstehende Passus, dasz es 

sich beim Bilden des "Ideals" nicht um ein einfaches 

Sammeln und Zusammensetzen des in der Natur Zerstreuten 

handelt ; er sagt nämlich : 

' ' Es wird auch der Kunst, wie der Weltweisheit, ergangen seyn, dasz, 
so wie hier, also auch unter den Künstlern Eclectici oder Sammler auf- 
stunden, die, aus Mangel eigener Kräfte, das einzelne Schöne aus vielen in 
eins zu vereinigen sucheten. Aber so wie die Eclectici nur als Copisten 
von Weltweisen besonderer Schulen anzusehen sind, und wenig oder nichts 
ursprüngliches hervorgebracht haben, so war auch in der Kunst, wenn man 
eben den Weg nahm, nichts ganzes, eigenes und übereinstimmendes zu 
erwarten." s 

»GKA, p. 177. S GKA, p. 155. S GKA, p. 235. 
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Dieses erklärt er im Einzelnen t 

"Diese häufigen Gelegenheiten zur Beobachtung der Natur veranlas- 
seten die Griechischen Künstler noch weiter zu gehen : sie fiengen an, 
sich gewisse allgemeine Begriffe von Schönheiten so wohl einzelner Theile 
als gantzer Verhältnisse der Cörper zu bilden, die sich über die Natur selbst 
erheben solten ; ihr Urbild war eine blos im Verstände ["Verstand" ist 
das Vermögen zu "denken," d. h. anschauliche Vorstellungen, welche 
nicht unmittelbar durch die Sinne gegeben sind, schöpferisch hervorzu- 
bringen, vgl. Lessing : ' ' Der denkende Künstler ist noch eins so viel werth 
(als die Natur)"] l entworfene geistige Natur [das Ideal]." ' 

Winckelmann faszt also jenen Vorgang in der Seele des 
Künstlers, den die Anekdote von Zeuxis recht ungeschickt 
zu versinnbildlichen sucht, so auf, dasz der Künstler 
[mittelst der "Empfindung" oder "Fähigkeit der Empfin- 
dung des Schönen "] das Schöne in der sinnlichen Natur 
erkennt und die sinnliche Anschauung durch die a priori in 
ihm ruhende Form zur geistigen Anschauung erhebt. 

"Ideal" kann sich bei Winckelmann auch auf den Inhalt 
eines Kunstwerkes beziehen [Ideal i], doch gebraucht er 
das Wort nur selten in diesem Sinne, da hierfür die Wörter 
"Idee" und "Begriff" zur Verfügung stehen; als spezi- 
fisch technischer Ausdruck der Winckelmann sehen Ästhetik 
bezieht sich " Ideal " [Ideal n] auf die Form, und so weit 
diese im Geiste des Künstlers ruht, auf die innere Form. 

Den Begriff des Ideals im Sinne des Musterbildes bezeich- 
net das Wort " Muster." 

"Die Niobe und ihre Töchter, die Muster der höchsten weiblichen 
Schönheit." s 

An die Grundbedeutung von "Ideal" [n] schlieszt sich 
die des Adjektivs idealisch an, das aber eine reichere 
Entwicklung zeigt ; es bedeutet zunächst : auf einem vom 
Künstler selbst geschaffenen Urbild ruhend. 

1 Emüia Galotti, I, 4. 2 GN, p. 14. 

S FES, p. 6. 
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"Die Bildhauerey und Malerey sind unter den Griechen eher, als die 
Baukunst, zu einer gewissen Vollkommenheit gelanget : denn diese hat 
mehr Idealisches, als jene, weil sie keine Nachahmung von etwas wirk- 
lichem hat seyn können . . . ." 1 

Je nachdem nun das Urbild des Künstlers die wahre, 
vergeistigte oder nur ein Zerrbild der sinnlichen Natur ist, 
nimmt das Wort "idealisch" eine lobende oder tadelnde 
Bedeutung an. 

I. Im lobenden Sinne : zu " Ideal " [n. 1] , oder viel- 
mehr zu " hohes Ideal." 

"Die sinnliche Schönheit [d. h. die schönen Formen in der sinnlich 
wahrnehmbaren Natur] gab dem Künstler die schöne Natur [wie er sie z. 
B. in dem Barberinischen schlafenden Faun darstellte] ; die Idealische 
Schönheit [die schöne Form der inneren Anschauung] die erhabenen 
Züge : von jener nahm er das Menschliche, von dieser das Göttliche." 2 

Wie der Künstler sich das "Ideal" auf eklektischem 

Wege bildet, entsteht auch die " idealische Schönheit " durch 

Auswahl : 

"Sie [diese weisen Künstler] suchten das Schöne aus vielen schönen 
Körpern zu vereinigen. Sie reinigten ihre Bilder [Bild ist hier das in der 
Seele des Künstlers geformte Abbild eines Urbildes, welch letzteres in 
diesem Fall der sinnlichen Natur entnommen ist] von aller persönlichen 
Neigung, welche unsern Geist von dem wahren Schönen abziehet." s 

Die Analyse des Schönen in der einzelnen sinnlichen 
Erscheinung seitens des Künstlers und die Synthese durch 
ihn zur höheren Einheit, musz konsequenterweise zum 
Typischen in der Kunst führen, und so bezeichnet denn 
" idealisch " geradezu typisch im Gegensatz zu individuell. 

"Die Bildung der Schönheit ist entweder Individuel, das ist, auf das 
einzelne gerichtet, oder sie ist eine Wahl schöner Theile aus vielen einzel- 
nen, und Verbindung in eins, welche wir Idealisch nennen." 4 

' ' Mit einem Kopfe, welcher nicht Idealisch ist, sondern eine bestimmte 
Person vorstellet." 5 

"Der Kopf seines [Guidos] Erzengels ist schön, aber nicht Idealisch." 6 

•GKA, pp. 137/138. J GN, p. 15. ' GKA, p. 154. 

4 GKA, p. 151. 6 GKA, p. 16. «FES, p. 26. 
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II. In tadelndem Sinne ; gekünstelt, manieriert. 

' ' Der ältere Stil war auf ein Systema gebauet, welches aus Kegeln be- 
stand, die von der Natur genommen waren, und sich nachher von derselben 
entfernet hatten, und Idealisch geworden waren." * 

"Einige Stücke von Idealischen Gebäuden unter den Herculanischen 
Gemälden .... können diesen verderbten Geschmack beweisen." 2 

Die Verwendung des Wortes "idealisch" in tadelndem 
Sinne scheint Winckelmann eigentümlich zu sein. 



Winckelmanns Theorie der Einheit kann wie folgt zusam- 
mengefaszt werden : Wie das Wesen der Gottheit Einheit 
ist, so auch alles dessen, was aus ihr emaniert, vor allem des 
Prinzips der Gestaltung der Materie, des Begriffes der 
Schönheit. Die Idee sucht Gestaltung in Formen, welche 
diese Einheit zur Erscheinung bringen : die Einheit der 
Idee in der sinnlichen Erscheinung heiszt "Einfalt," mit 
Rücksicht auf die Harmonie der Teile " Schönheit." Für 
den menschlichen Geist, als eine Manifestation der Gottheit, 
ist Einheit das Ziel alles Strebens ; daher das Ideal in der 
Ethik die "stille Grösze," als derjenige Zustand, wo die 
Seele über allen Regungen schwebend, eins mit sich ist, und 
das Bestreben, in der Kunst die Idee der Einheit in adäqua- 
ten Formen zu objektivieren. 

Die Entwicklung der griechischen Kunst zeigt, wie diese 
Aufgabe gelöst worden ist. Im "altern" Stil hat der 
psychische Gehalt des Kunstwerks noch keine Einheit, die 
"Handlung" ist "gewaltsam," und der "Ausdruck" ist 
" hart," oder wie es von dem älteren etrurischen Stil heiszt, 
sogar "gezwungen," die Formen entfernen sich von den 
in der sinnlichen Natur gegebenen. Im "hohen" oder 

1 GKA, p. 224. s GKA, p. 388. 
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" groszen " Stil erscheint die Seele im Zustande der Einheit, 
aber diese Einheit schlieszt nahezu jede "Handlung" aus, 
die Formen dieses Stiles zeigen natürliche Proportionen, es 
haftet ihnen aber noch das " Gerade " an, und sie bringen 
nur den Gattungstypus zur Darstellung. Erst im '•'schönen" 
Stile herrscht eine wahre, höhere Einheit : die Seele befindet 
sich in ungebrochener Harmonie von Geist und Natur 
(Bacchante, Faun), erhebt sich über die Beschränkungen der 
menschlichen Natur zu höherer Einheit (Laokoon), oder ist 
in absoluter, göttlicher Einheit (Apollo), sie zeigt " stille 
Grösze." Dementsprechend zeigt der " Ausdruck " " edele 
Einfalt," oder wie es später heiszt "Gratie," und die 
Formen die höchste sinnliche Einheit, die der Einheit des 
Meeres entnommene Wellenlinie. Dieser Stil ist, obwohl er 
den Idealismus nicht ausschlieszt, realistisch. Ein Hinaus- 
gehen über diesen Stil ist nicht möglich, es folgt das 
Epigonentum, " der Stil der Nachahmer." 

Der Künstler nimmt mittelst der "Empfindung," auch 
"Fähigkeit der Empfindung des Schönen" genannt, sein 
Vorbild aus der sinnlichen Natur, die er von allen 
Zufälligkeiten befreit, und erhält auf diese Weise das 
"Ideal," nach welchem er schafft; schlägt er den umgekehr- 
ten Weg ein und sucht die Idee zu realisieren, schafft er 
nach einem " hohen " Ideal, so findet das " Erhabene " statt. 
Voraussetzung für beide Prozesse ist die Einheit in der 
Seele des Künstlers, damit sein " Ideal " ein Abbild der 
Idee der Einheit ist, er diese Idee objektiviert und somit in 
seinem Kunstwerke eine höhere Natur schafft. 

Der Begriff, oder richtiger, die Idee der Einheit war der 
Leitstern, welcher Winckelmann den Weg wies zu den 
innersten Geheimnissen der griechischen Plastik, deren 
Wesen ja die Einheit von Idee und Form ist. Aber dasz 
Winckelmann alle anderen Mittel der Erkenntnis ver- 
schmähte, rächte sich : er wurde doktrinär. Schon bei 



ZTJB ÄSTHETIK WINCKELMANNS. 595 

Winckelmanns Betrachtung der griechischen Plastik fehlt es 
nicht an gelegentlichen Anzeichen, dasz der Begriff, wenn 
auch nicht die Idee, der Einheit ein falscher Führer sein 
konnte. Winckelmann vergasz, dasz wenn auch das Wesen der 
Gottheit und des aus ihr emanierenden Gestaltungsprinzi- 
pes Einheit ist, doch in der Gestaltung selbst Differenzierung 
stattfinden musz, dasz Einheit hier nicht mehr Einheit-an- 
sich, sondern Einheit in der Mannigfaltigkeit ist. Nur so 
ist es zu erklären, dasz Winckelmann in der Darstellung von 
" verschnittenen Naturen " " die zwote Art Idealischer 
Jugend" zu sehen vermeinte und mit hinreiszender Begei- 
sterung von solchen Darstellungen sprach, indem er hier den 
Typus der höheren, in sich selbst zurückgeführten mensch- 
lichen Natur zu erblicken glaubte, die in der sinnlichen 
Natur nur als Mann und Weib differenziert erscheint. Hier 
spielte ihm das Streben nach Einheit und nach Befreien der 
Natur von Zufälligkeiten einen bösen Streich. 

Ganz aber versagte der Begriff der Einheit bei dem 
Versuche, allgemein gültige ästhetische Gesetze aus dem 
Wesen der griechischen Plastik zu abstrahieren und diese 
auf andere, und nun gar moderne Kunstübungen zu übertra- 
gen. Winckelmann verkannte den Umstand, dasz, soweit 
es ein Höchstes in der Kunst gibt, dieses relativ und 
wandelbar ist, dasz griechische Kunst wohl das Höchste der 
antiken Kunst, aber nicht ein absolut Höchstes der Kunst 
ist, dasz es keine Einheit in der Kunst in dem Sinne gibt, 
dasz die aus einer Kunstübung und Kunstepoche erschlos- 
senen Gesetze unbedingte, allgemeine Gültigkeit haben, und 
dasz, weil Einheit das Wesen griechischer Plastik ist, es 
nicht das Wesen aller und jeder Kunst zu sein braucht. 
Die Einheit der griechischen Plastik besteht in dem Eins- 
Sein von Idee und Form, diese Kunst ist nach Hegels 
Terminologie klassisch ; nun konnte eine reine empirische 
Ästhetik wie die Winckelmanns zwar überhaupt nicht zu 
3 
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allgemein gültigen Grundsätzen durchdringen, aber sie hätte 
wenigstens folgerichtig für alle Kunstübungen aller Zeiten 
das Ideal einer rein klassischen Kunst aufstellen und dieses 
theoretisch begründen können. Statt dessen entwickelte 
Winckelmann seine Theorie der " Allegorie," welche die 
ganze Verwirrung zeigt, die durch die Übertragung der aus 
der griechischen Plastik abgeleiteten ästhetischen Gesetze 
auf heterogene Gebiete entstand. 

VI. 

Für Allegorie gibt Winckelmann selbst die folgende 

Definition : 

" Die Allegorie ist, im weitläufigsten Verstände [Sinne] genommen, eine 
Andeutung der Begriffe durch Bilder, und also eine allgemeine Sprache, 
vornehmlich der Künstler, für welche ich schreibe : . . . . man begreift 
unter Allegorie alles was durch Bilder und Zeichen angedeutet und ge- 
mahlet wird." ' 

Nimmt man hier "Begriff" als philosophischen Kunstaus- 
druck in der üblichen Bedeutung und versteht man unter 
" Bild " die Darstellung von etwas begrifflich Gedachtem 
durch etwas sinnlich Wahrnehmbares, so deckt sich Winckel- 
manns Definition mit dem, was wir heutzutage unter 
" Allegorie " verstehen ; tatsächlich aber ist diese Definition 
für Winckelmanns Sprachgebrauch ganz unzulänglich. Schon 
seine Zeitgenossen nahmen Anstand an dem zu weiten 
Gebrauche des Wortes "Allegorie," so der Rezensent 2 seiner 
hierfür maszgebenden Schrift Versuch einer Allegorie, beson- 
ders für die Kunst, ferner Herder 3 und A. W. Schlegel. 4 

Rein sprachlich betrachtet, bezeichnet nun "Allegorie" 
bei Winckelmann : 

»VA, P . 2. 

2 In der Neuen Bibliothek der schönen Wissenschaften und der/reyen Künste 
Leipzig, 1766, 3. Bd., 1. Stück, p. 240. 
3 L. c, p. 479. i L. c, p. 347. 



ZÜE ÄSTHETIK W1NCKELMANNS. 597 

I. Sinnbildliches Zeichen oder Bild. 

' ' Ein jedes allegorisches Zeichen und Bild soll die unterscheidenden 
Eigenschaften der bedeuteten Sache in sich enthalten, und je einfacher 
dasselbe ist, desto begreiflicher wird es ... . Die Allegorie soll folglich 
durch sich selbst verständlich seyn, und keiner Beyschrift vonnöthen 
haben. . . . " 1 

II. Sinnbildliche Darstellung. 

"Eine solche Allegorie ist in der Villa Albani eine Anrede (Allocutio) 
Kaysers Lucius Veras, welcher auf einem Sugesto sitzet, und von der Diana 
und von dem Frieden begleitet ist." 2 

III. Sinnbildliche Darstellungs weise. 

"Man hat in der That einige neuere Allegorien [n] . . . . , die viel- 
leicht neben die Bilder der alten höhern Allegorie zu sezen sind. " s 

IV. Sinnbildliche Bedeutung. 

" Was die aegyptischen Götter betrift, deren Geheimnisz auch durch den 
schwarzen Stein ihrer Bilder vorgestellet werden soll, so ist die Allegorie 
der mehresten bekannt." * 

V. Theorie der Darstellung durch Sinnbilder. 
" Versuch einer Allegorie, besonders für die Kunst." 

"VI. Den ideellen Gehalt eines Gemäldes, also gleich 

" Ideal " [i] , sofern dieses sich auf die Malerei bezieht und 

frei erfunden ist : 

' ' Die Fabel wird in der Malerei insgemein Allegorie genant ; und da 
die Dichtkunst nicht weniger, als die Malerei die Nachahmung zum End- 
zwek hat : so machet doch diese allein ohne Fabel kein Gedicht, und ein 
historisches Gemälde wird durch die blosze Nachahmung nur ein gemeines 
Bild sein, und man hat es ohne Allegorie anzusehen, wie Davenants söge 
nanntes Heldengedicht Gondibert, wo alle Erdichtung vermieden ist." 5 

Synonym mit "Allegorie" gebraucht Winckelmann 

I. Bild. 

"Alles was von alten Allegorien [i] in Figuren erscheinet, ist von zwo 
Gattungen, und diese Bilder [=" Allegorie " (i)] können theils als 
abstracte [ ' ' Emblemata ' ' ] theils als concrete Bilder [ " die theils in Figuren 
theils in anderen Zeichen mit denjenigen Bildern verbunden sind, auf 
welche jene eine Beziehung haben"] betrachet werden." 6 

1 VA, p. 2. 2 VA, p. 19. 3 EG; p _ 176> 

4 VA, p. 7. »EG, p. 155. 6 VA, p. 19. 
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II. Symbol. 

"Ich stelle mir daher .... als unmöglich vor, dasz das Gemähide des 
Parrhasius, welches das atheniensische Volk bilden [darstellen] sollte, alle 
die zwölf verschiedenen und einander entgegen gesetzten Eigenschaften 
desselben, die Plinius angiebt, ausgedrücket habe, und dasz dieses nicht 
anders als durch eben so viel Symbola habe geschehen können." 1 

Womit zu vergleichen ist : 

' ' Aristides, ein Mahler, der die Seele schilderte, hat so gar, wie man 
sagt, den Character eines gantzen Volcks ausdrücken können. Er mahlete 
die Athenienser, wie sie gütig und zugleich grausam, leichtsinnig und 
zugleich hartnäckig, brav und zugleich feige waren. Scheinet die Vorstel- 
lung [Darstellung] möglich, so ist sie es nur allein durch den Weg der 
Allegorie, durch Bilder, die allgemeine Begriffe bedeuten." 2 

Bei der Betrachtung des Winckelmannschen Begriffes "Alle- 
gorie" müssen demnach die Wörter "Bild" und "Symbol," 
soweit sie synonym mit "Allegorie" gebraucht werden, 
herangezogen werden. 

Der Begriff " Allegorie " bezeichnet nun : 

I. Allegorie im eigentlichen Sinne, also Personifikation 

eines abstrakten Begriffes. 

"Von bestimmten Allegorien, vornehmlich allgemeiner Begriffe. . . . 
Der Abend fähret in weiblicher Gestalt, und als Diana oder der Mond 
gebildet, auf einem mit zween Ochsen bespanneten Wagen, welche Berg 
abgehen, auf einer grossen Begräbnisz-Urne in der Villa Pamfili. . . ." 3 

II. Eine Verwirrung der Begriffe " Allegorie " und 
" Symbol," indem das Wort " Allegorie " sowohl " Allego- 
rie " als " Symbol " bezeichnet, zeigt sich jedoch bereits im 
Folgenden : 

"Die Notwendigkeit selbst hat Künstler die Allegorie gelehret. An- 
fänglich wird man sich freilich begnüget haben, nur einzelne Dinge 
von einer Art vorzustellen ; mit der Zeit aber versuchte man auch das 
jenige, was vielen einzelnen gemein war, das ist, allgemeine Begriffe, 
auszudrüken. Eine jede Eigenschaft eines Einzelnen gibt einen solchen 
Begrif, und, getrennet von demjenigen, was ihn begreift, denselben sinn- 
lich zu machen, muszte durch ein Bild geschehen, welches, einzeln wie 

1 VA, p. 22. * GN, p. 40. « VA, p. 56. 
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es war, keinem Einzelnen insbesondere, sondern Vielen zugleich zukam. 
Die Ägypter waren die ersten, die solche Bilder sncheten, und ihre Hiero- 
glyphen gehören mit unter den Begrif der Allegorie .... die Götter- 
geschichte aber ist nichts als Allegorie. . . . " 1 

Hier wird eine Definition der "Allegorie" versucht, aber 
das eine angeführte Beispiel, die Hieroglyphen, paszt nur 
auf das Symbol, während das zweite, die Mythologie, ein 
Beispiel für die, der Allegorie allerdings nahe verwandte 
personifizierende Apperzeption ist, indem hier zunächst doch 
die Auszenwelt, und erst in zweiter Linie sittliche Mächte 
als beseelt gedacht sind. 

III. Symbol, d. h. ein durch Ideenassoziation eingesetztes, 
unzulängliches Bild zur Veranschaulichung eines Gedankens. 

"Man könnte die allegorischen Bilder der Alten unter zwo Arten fassen, 
und eine höhere und gemeinere Allegorie sezen, so wie überhaupt in der 
Malerei dieser unterschied statt finden kann. Bilder von der ersteren Art 
sind diejenigen, in welchen ein geheimer Sinn der Fabelgeschichte oder 
der Weltweisheit der Alten liegt : man könnte auch einige hieher ziehen, 
die von wenig bekannten, oder geheimniezvollen Gebräuchen des Alter- 
tums genommen sind. Zur zweiten Art gehören Bilder von bekannterer 
Bedeutung, als persönlich gemachte Tugenden und Laster u. s. w. Bilder 
von der ersteren Art geben den Werken der Kunst die wahre epische 
Grösze : . . . Die Vorstellung der Alten von einem Kinde, welches in der 
Blüthe seiner Jugend stirbt, war ein solches : sie maleten ein Kind in den 
Armen der Aurora entführet." ' 

Unter der "höheren Allegorie" ist hier das Symbol 
zu verstehen. Wie schon darauf hingewiesen, gebraucht 
Winckelmann auch das Wort " Symbol," dieses jedoch nur 
in eigentlicher Bedeutung : 

"Bekannte Symbola von Ländern und Städten . . . z. E. den Scorpion 
als ein Zeichen von Africa." 3 

Besonders erscheint " Symbol " im Sinne von " symbo- 
lisches Attribut." Es sind die Wörter "Allegorie" und 
"allegorisch," welche auf das Gebiet von "Symbol" und 

'EG, pp. 159/160. »EG, pp. 164/165. »VA, p. 20. 
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" symbolisch " hinübergreifen, nicht umgekehrt ; mit ande- 
ren Worten : " Allegorie " und " allegorisch " begreifen 
" Symbol " und " symbolisch " mit ein. 

IV. Ersetzung einer fremdartigen, ungewohnten Vor- 
stellung durch eine bekannte; Metapher. 

"Die Natur selbst ist der Lehrer der Allegorie gewesen, und diese 
Sprache scheinet ihr eigener als die nachher erfundene Zeichen unserer 
Gedanken : . . . Die in Bildern redende Natur und die Spuren von bild- 
lichen Begriffen erkennet man so gar in dem Geschlechte der Worte, 
welches die ersten Benenner derselben mit den Worten verbunden haben. 
Das Geschlecht zeuget von einer Betrachtung der wirkenden und leidenden 
Beschaffenheit, und zugleich des Mittheilens und des Empfangens, welches 
man sich Verhältniszweise in den Dingen vorgestellet, so dasz das Wir- 
kende in männlicher Gestalt und das Leidende weiblich eingekleidet 
worden." ' 

Hier liegt eine Übertragung einer aus sinnlicher Erfahrung 
gewonnenen Vorstellung auf die bei der Sprachbildung 
wirksamen Vorstellungen vor ; dieser Gebrauch des Wortes 
" Allegorie " ist selten bei Winckelmann. 

V. Die angemessene Beziehung der in architektonischen 
Zieraten dargestellten Ideen zu dem Begriffe des Zweckes 
der mit diesen Zieraten geschmückten Räume oder Gebäude. 

"Es sind auch die Verzierungen alter Gebäude in Gips-Arbeit und in 
Gemählden nicht beständig allegorisch, wenigstens nicht in den Pompejani- 
schen Gebäuden. In einigen Gebäuden aber haben die Bilder eine Be- 
ziehung auf den Ort, und Hyllus den die Nymphen entführen, mitten an 
der in Gips gearbeiteten Decke, in dem so genannten Bade der Agrippina 
zu Baja, kann nebst den Nereiden in anderen Feldern, dieser Decke, auf 
die ehemahlige Bestimmung dieses Gebäudes gedeutet werden." 2 

VII. 

Wir gehen nunmehr zu der Untersuchung der Bedeutung 
über, welche der Begriff der " Allegorie " in Winckelmanns 
Ästhetik einnimmt. In GKA und den meisten seiner 
kleineren Schriften suchte Winckelmann das Wesen der 

'VA, p. 3. »VA, p. 17. 
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antiken Kunst, und dadurch ästhetische Grundgesetze, mit 
fast alleiniger Berücksichtigung der griechischen Plastik zu 
erkennen ; in dem zweiten Teile der GN und in VA dage- 
gen, versuchte er aus dem Wesen der antiken Kunst norma- 
tive Gesetze für die moderne Kunst, vorzüglich die Malerei, 
aufzustellen : daher erweitert sich der Begriff der " Alle- 
gorie" als einer Theorie geradezu zu einer Lehre der 
" Allegorie." Die Beispiele aus der antiken Kunst, an 
welche Winckelmann anknüpft, sind nun aber in der Regel 
nicht der griechischen Plastik, sondern der gesamten antiken 
Kunst, mit gänzlicher Ausschlieszung der Meisterwerke der 
griechischen Plastik und mit starker Bevorzugung der 
Kunst der äuszersten Verfallzeit, entnommen. Die Ursache 
hierfür liegt wohl in dem Umstände, dasz Winckelmann die 
Bedingungen seiner eigenen Zeit, für welche er ästhetische 
Verhaltungsmaszregeln geben wollte, als mit denen der Ver- 
fallzeit des klassischen Altertums wesensverwandt ansah, 
aber die reine Quelle seiner Kunstbetrachtung wurde 
dadurch von vornherein empfindlich getrübt. 

Aus dieser so getrübten Quelle ilieszt seine Lehre der 
" Allegorie," ihr Fundamentalfehler liegt in dem Umstände, 
dasz Winckelmann, wenngleich er nicht wie Lessing unter 
" Malerei " schlechthin die bildenden Künste verstand, doch 
infolge seines rein plastischen Kunstempfindens ohne wei- 
teres die für die Plastik gültigen Gesetze auf die Malerei 
übertrug. Da Winckelmann nun in der griechischen Plastik 
die Aufgabe erfüllt sah, die Idee im schönen menschlichen 
Körper zu objektivieren, verlangte er das Gleiche von der 
Malerei, daher die Forderung, " sie soll die Gedanken per- 
sönlich machen in Figuren," 1 und wie bei Lessing die 
gänzliche Miszachtung der Landschaftsmalerei. Da nun 
ferner die Plastik das Psychische nur mittelst des Umrisses 



'VA, 
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ausdrücken kann, wollte Winckelmann auch die Malerei 
hierauf beschränken und verkannte ganz die der Malerei 
eigentümlichen Mittel des Ausdrucks, nämlich Kolorit und 
Perspektive, eine irrige Anschauung, die auch wohl Lessing 
vorschwebte, als er unmutig ausrief: "Ja ich möchte fragen, 
ob es nicht zu wünschen wäre, die Kunst mit Oelfarben zu 
mahlen, möchte gar nicht seyn erfunden worden." 1 

Was nun durch Kolorit und Perspektive hätte aus- 
gedrückt werden sollen, wollte Winckelmann die "Allego- 
rie" ausdrücken lassen, dieses zeigt sich vor allem in der 
Art, wie er das "Übersinnliche", worunter zunächst einfach 
das Psychische zu verstehen ist, dargestellt sehen wollte : 

' ' Man benimmt also der Mahlerey dasjenige, worinn ihr gröstes Glück 
bestehet, nehmlich die Vorstellung unsichtbarer, vergangener und zukünf- 
tiger Dinge." 2 

Die " Allegorie " wiederum ist es, wodurch dieses Über- 
sinnliche dargestellt werden soll : 

' ' Die Mahlerey erstreckt sich auch auf Dinge, die nicht sinnlich sind ; 
diese sind ihr höchstes Ziel . . . Aristides, ein Mahler, der die Seele schil- 
derte, hat so gar, wie man sagt, den Character eines gantzen Volcks aus- 
drücken können. . . Scheinet die Vorstellung möglich, so ist sie es nur 
allein durch den Weg der Allegorie . . ." s 

Dazu kommt die Erwägung, dasz es der modernen Malerei 
an Stoffen gebreche. 

" Die Geschichte der Heiligen, die Fabeln und Verwandlungen sind der 
ewige und fast einzige Vorwurf der neueren Mahler seit einigen Jahr- 
hunderten . . . ." * 

Dieser Stoffarmut, welche Winckelmann als das wesentliche 
Merkmal seiner Zeit betrachtete, wollte er durch die " Alle- 
gorie " abhelfen, mit anderen Worten, die aus plastischen 
Werken der Verfallzeit abstrahierten Ideen in eine Formen- 
sprache für die moderne Malerei verwandeln. 

'X. c, p. 469. S GN, p. 43. 

S GN, p. 40. *GN, p. 39. 
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Winckelmanns Tendenz zur Allegoristerei, soweit sie die 
Malerei betrifft, und es ist fast ausschlieszlich in Bezug auf 
diese Kunstübung, dasz er der "Allegorie" das Wort redete, 
geht somit auf seine irrtümliche Auffassung von dem Wesen 
der Malerei zurück, nicht etwa auf die der Dichtkunst, wie 
man aus seiner Bemerkung am Anfange des VA schlieszen 
könnte, wo es heiszt : 

"Denn da die Kunst, und vornehmlich die Mahlerey eine stumme 
Dichtkunst ist, wie Simonides sagt, so soll dieselbe erdichtete Bilderhaben, 
das ist, sie soll die Gedanken persönlich machen in Figuren." l 

Lessing wollte diese "blendende Antithese des griechi- 
schen Voltaire" 2 nur als einen "Einfall" gelten lassen, und 
sah in der "Aftercritik der neuesten Kunstrichter," welche 
" bald die Poesie in die engern Schranken der Mahlerey 
zwingen, bald die Mahlerey die ganze weite Sphäre der 
Poesie füllen lassen " den Grund der " Allegoristerey in der 
Mahlerey." VA und Laohoon erschienen beide im Jahre 
1766. Dasz Lessing, als er obige Stelle schrieb, jene Schrift 
Winckelmanns vorgelegen hätte, läszt sich nicht beweisen, 
und es ist sehr unwahrscheinlich, dasz selbst wenn dieses der 
Fall gewesen wäre, Lessing Winckelmann unter den " neue- 
sten Kunstrichtern " einbegriffen hätte, seine grosze Hoch- 
achtung vor Winckelmann verbietet eine solche Annahme ; 
die Frage drängt sich aber auf, ob Lessing ein Recht gehabt 
hätte, jene Worte auf Winckelmann zu münzen, und ob in 
der Tat der Grund oder auch nur ein Grund für Winckel- 
manns Allegoristerei in seiner Annahme des Axioms des 
Simonides liegt. Diese Frage ist durchaus zu verneinen. 

Zwar sagt Winckelmann : 

"Es scheinet nicht widersprechend, dasz die Malerei eben so weite 
Gränzen als die Dichtkunst haben könne, und dasz es folglich dem Maler 
möglich sei, dem Dichter zu folgen, so wie es die Musik im Stande ist zu 
thun," 3 

1 VA, p. 2. » Vgl. I. c, pp. H6/147. S EG, p. 156. 
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doch ist zu beachten, dasz er lediglich die Möglichkeit 
gleicher Stoffgebiete für Malerei und Dichtkunst annimmt. 
Dagegen ist nachdrücklich auf die folgenden Stellen hinzu- 
weisen : 

"In Vorstellung [Darstellung] der Helden ist dem Künstler, weniger, 
als dem Dichter, erlaubet : dieser kann sie malen nach ihren Zeiten, wo die 
Leidenschaften nicht durch die Regierung, oder durch den gekünstelten 
Wohlstand [Anstand, Schicklichkeit] des Lebens, geschwächet waren, 
weil die angedichteten Eigenschaften zum Alter und zum Stande [Kultur- 
stufe] des Menschen, zur Figur desselben aber keine nothwendige Verhält- 
nisz haben. Jener aber, da er das schönste in den schönsten Bildungen 
[Gestalten] wählen musz, ist auf einen gewissen Grad des Ausdrucks der 
Leidenschaften eingeschränkt, die der Bildung nicht nachtheilig werden 
soll." 1 

"Die Kunst aber ist in ihren Bildern verschieden von der Dichtkunst, 
und kann die schrecklich schöne Bilder, die diese mahlet, nicht mit Vor- 
theil ausführen. Die wütende Noth wendigkeit (sseva necessitas) des Ho- 
ratius würde also im Bilde vorgestellet, unser Gesicht abwenden, wie von 
dem Anblicke eines wütenden Menschen, und die dichterische Zwietracht 
des Petronius kann eben so wenig als die Gorgonen des Aeschylus und die 
Teufeleyen des Miltons in der Mahlerey erscheinen, wovon man sich über- 
zeugen kann durch die Vorstellung, was solche Bilder des Brittischen 
Dichters vor eine Wirkung auf dem Theater machen würden." 5 

Diese Stellen zeigen deutlich, dasz obwohl es Winckelmann 
durchaus fern lag, die Grenzen der Malerei gegen die der 
Dichtkunst abzustecken, er sich des Vorhandenseins der- 
selben wohl bewuszt war und ohne von Lessing beeinfluszt 
zu sein, in wichtigen Punkten mit dessen Theorie überein- 
stimmte. 

Dagegen ist der oben zitierte Vergleich, 3 in den Winckel- 
mann die Malerei zur Dichtkunst stellte, für das Verständnis 
seiner Lehre der "Allegorie" von Wichtigkeit. Es sind 
hier nicht Gesetze, welche nur der Dichtkunst eigentümlich 
sind, als eine Forderung auf die Malerei übertragen, son- 
dern die Grundbedingung alles künstlerischen Schaffens, die 

1 GKA, p. 169. 2 VA, p. 31. »EG, p. 155. 
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künstlerische Phantasie an dem, dem Leser geläufigsten Bei- 
spiel der Dichtkunst exemplifiziert. Dasz der Künstler nicht 
unmittelbar die sinnliche Natur darstellen, also nicht einen 
rohen Naturalismus üben, sondern frei schaffen und seinem 
Werke einen bedeutenden Inhalt geben solle, heiszt hier die 
Forderung; so auch, trotz der ungeschickten Ausdrueksweise 
in dem Passus : 

" Je mehr Unerwartetes man in einem Gemälde entdeket, desto rühren, 
der wird es ; und beides erhält es durch die Allegorie. . . . das kleinste 
Gemälde kann das gröszte Meisterstük werden, nach dem die Idee des- 
selben erhaben ist," 1 

wo der Begriff der " Allegorie " sich mit dem des " Er- 
habenen " berührt, aber durch den vorhin gerügten Elemen- 
tarfehler von Winckelmanns Lehre der Allegorie bleibt 
diese richtige Erkenntnis des Wesens alles künstlerischen 
Schaffens, welche Winckelmann im vollen Glänze seiner 
intuitiven Ästhetik zeigt, wie denn auch die Forderung des 
" Einfachen," 2 für die " Allegorie " auf die Theorie der 
Einheit hinweist, gänzlich unfruchtbar. 

Hieran sind nun in zweiter Linie auch sprachliche Vor- 
gänge beteiligt. 

Wir sahen, dasz das Wort " Allegorie " bei Winckelmann, 
wobei die übrigen Bedeutungsuntersehiede auszer Acht gelas- 
sen werden sollen, sowohl " Allegorie " als " Symbol " be- 
deutet, und daher sich sowohl auf das begriffliche als das 
Phantasie-Denken bezieht. Diese sprachliche Erscheinung 
läszt sich auch sonst häufig bei Winckelmann beobachten, so, 
wenn er im weiteren Verlaufe der Stelle, 3 wo er von der 
" Fabel " als dem auf schöpferischer Phantasie beruhenden 
Inhalt einer Dichtung spricht, dasselbe Wort im Sinne : 
" moralisierende Erzählung " gebraucht : 

" Was bei Kindern die Fabel, im engsten Verstände genommen, ist, das 
ist die Allegorie einem reifern Alter." * 

»EG, p. 159. »VA, p. 2. »EG, p. 155. 

4 EG, p. 158. 
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Dieser Vorgang hat eine nicht unerhebliche Tendenz, das 
Denken selbst zu beeinflussen. Winckelmann geht wohl 
zunächst von dem Phantasie-Denken, von der Idee aus, aber 
am Worte haftend, welches in seiner usuellen Bedeutung sich 
auf begriffliches Denken bezieht, vergiszt er die occasionelle 
Bedeutung und wird hierdurch auf das Gebiet kahler Ab- 
straktion geleitet. 

Wichtig ist in dieser Beziehung vor allem das Wort 
" Bild," welches der Verquickung des Begriffes der " Alle- 
gorie " mit dem des freien Schaffens Vorschub leistet. Sagt 
Winckelmann : 

" Was vor ein grosses Bild giebt Thetis, die gleich dem Nebel sich aus 
dem Meere erhebet," 1 

so bezeichnet "Bild" ausschlieszlich die dichterische Dar- 
stellung und das beim Hörer oder Leser hervorgerufene 
psychische Gebilde, welches dem beim Anschauen eines Ge- 
mäldes entstehenden, psychologisch verwandt ist. Dagegen 
unmittelbar vorher in dem Passus : 

"Er [Homer] verwandelte in sinnliche Bilder die Betrachtungen der 
Weisheit über die menschlichen Leidenschaften, und gab dadurch seinen 
Begriffen gleichsam einen Körper, welchen er durch reizende Bilder 
belebete" 5 

bezeichnet " Bild " : symbolische Darstellung durch den 
Dichter. Vielleicht ist in diesem Sinne das Wort " Alle- 
gorie" zu verstehen, wenn Winckelmann von der "Alle- 
gorie im Homer " 3 spricht, da er aber sowohl " Bild " als 
"Allegorie" auch von Allegorie im eigentlichen Sinne 
gebraucht, ist es zum mindesten sehr wahrscheinlich, dasz 
sich in die Auffassung der " Allegorie bei Homer " ein 
starkes begriffliches Element einmischt, wie denn auch 
Winckelmanns Auffassung des Homerischen Schaffens sich 
bedenklich der Gottschedschen nähert.* 

1 VA, p. 8. J VA, p. 8. » EG, p. 186. * VA, pp. 7/8. 
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Sicherlich musz der Umstand, dasz " Allegorie " einerseits 
die Idee eines Gemäldes, andrerseits die mannigfachsten 
sinnlichen Mittel zur Darstellung derselben bezeichnet, zur 
Erklärung herangezogen werden, wie es möglich ist, dasz 
Winckelmann, wenn er von " Allegorie " spricht, sowohl 
allgemein gültige Kunstprinzipien ausspricht, als in die 
gröszten Absurditäten verfällt. So vergleicht er, um nur ein 
Beispiel anzuführen, die Gemälde Le Bruns in der groszen 
Galerie des Schlosses zu Versailles, " die gelehrtesten Werke 
der Allegorie in der Welt," also eine Darstellung rein 
begrifflicher Abstraktionen, 

" An Höhe mit Homers berühmter Beschreibung von Neptuns Fahrt auf 
dem Meere, und dem Sprunge der unsterblichen Pferde desselben." 2 

Fast scheint es, dasz Winckelmann gegen seine eigenen 
Fehler nicht blind gewesen sei : wenigstens sagt er im Send- 
sehreiben, worin er anonym seine Erstlingsschrift rezensiert : 

"Über die Allegorie in der Malerei bin ich mit dem Verfasser auch 
nicht völlig einerlei Meinung .... Es kann nicht fehlen, die Allegorie 
würde endlich aus allen Gemälden Hieroglyphen machen." J 

Unverständlich bleibt es auf jeden Fall, wie es Winckel- 
mann entgehen konnte, dasz, wenn der moderne Künstler 
frei schaffen soll, die ihm vorgeschriebene Benutzung der 
aus dem Altertume entlehnten allegorischen Formensprache 
solches unmöglich machen würde, denn : 

" Es ist eben so wenig erlaubt, diesen Mangel [an modernen Allegorieen] 
mit eigenen Gedanken abzuhelfen, als dem Mangel einer Sprache durch 
neugemachte Worte, wenn wir dort, wie hier, wollen verstanden werden : 
denn unsere Zeiten sind nicht mehr allegorisch wie das Alterthum, wo die 
Allegorie auf die Religion gebauet und mit derselben verknüpft, folglich 
allgemein angenommen und bekannt war ; " 3 

womit Winckelmanns Gebäude der "Allegorie" in sich 
zusammenfällt. 

Hermann J. Webeb. 

•EG, p. 186. t Ed. cit., i, p. 98. 3 VA, p. 22. 



